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Prefacio do Editor 



Este tratado teve origem nas aulas de contraponto iniciadas em 1936 e mi- 
nistradas por Schoenberg na Universidade da California. Nestas aulas, das quais 
tive a felicidade de participar, primeiro como aluno e posteriormente como assis- 
tente, Schoenberg forneceu inumeros exemplos ilustrando todos os aspectos do 
I Kiiiraponto, desde o mais simples tratamento por especies ate o preludio coral e 
-Inn!'. iIck exemplos foram especificamente preparados antes dos en- 

i on u . il i ilr ml. i. mas muitos outros, de acordo como costume pedagogi- 

co UlUll d rg, foi nil unediatamente improvisados em classe a fim de 

ilusii i 

Sclio.nl u mitedo do trabalho em classe 

como urn "proi Kllminl ltd 0", IHo *, lenur, uma por vez, cada solucao 

posslvel. N.i prim ilmponlo, poi cxemplo, ele metodicamente 

relaciona cad.i nol l/W flmtH cia possivel -unissono, 

oitava, quinta iii.ii, im., , ompaSSO apos compasso, en- 

quanto discute as vaul.M>nr. .• • |< 1 1 1 oinbinacao. A aplicacao des- 

te procedimentn pH 1 > ■ < ">rni|ilili. .>. lexto: por exemplo, 

observe-se, 10b G I ' ' • <le Primcira Especie" (p. 30), os 

exs. 11 e 12, 21 c27. 'hi pi mi objetivo, como em diver- 

sos texios, a u\ili/ iplares" de acorao com certas 

consideracOcs CNtdhcni ou <"i r. n proposta mais pratica de encorajar 

o estudante a deteobrn »tla solucao ou consideratjao possivel 

de um problcm.i 1I.1 ida vez mais amplos. Em conseqiiencia 

deste estudo < is posibilidades, ha situacSes em que estudan- 

te chega a um beco icm aaklo, c tern de comecar tudo novamente, ou e forgado 
a descobrir, por si »6, nolueoos engenhosas que, de outra forma, poderiam esca- 
par a sua air onseqiiencia fundamental deste metodo e a aquisicao de 

uma discipline • |< 1 - |m .sibilite ao aluno analisar a fundo todas as questoes que 
venham a surgir e tomar posse de uma verdadeira tecnica que lhe de 
condicSesde solucionar a maioria delas. 
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Tal procedimento didatico e, na realidade, conscqiicncia natural de muitas 
anteriores de Schocnberg, parlicularmcntc Harmonic/clue (Universal- 
I ditiOIl, 1911; Edicao inglesa. T/ieon of Harmony, Philosophical Library, 1948) 
, Models for Beginners in Composition (G. Schirmer, Inc., 1942). Na pruncira 
, bra, Schoenberg cxamina todas as combinacoes possiveis de acordes c progrcs- 
sdes. seguindo, sistcmatica e exauslivamente, ate descobrir que <• viivd, P,U< 
e menos util e, mesmo, o que e categoricamente impossWc! I m Models foi 
Beginners, o autor desenvolve, aos poucos. a construcao de fra ii I ftertttncaa 

de dois, qualro e oilo compassos a partir do material mats simples poiwlvel 

des arpejados derivados de uma unica harmonia - acresceruando, B/adualmen 
tC, figures de ornamentacao, repeticao motivica e variaclo, eomhina.l.r. R 
harmonias substilutas e alteradas. Finalmente, por meio deste mciodo analu i 
cumulative sao criados pen'odos e sentencas de oito compassos. lonn.i . iripartl 
das, minuetos e scherzos. 

Do mesmo modo, no presente livro de contraponto, Schocnberg guio o qUi 
no passo a passo, dando-lhe, tal como afirma em seu proprio Prefacio I (ver 
"Apendice A"), "conselhos que, do forma mais ou menos eslrila, irao modi dear- 
se de acordo coin o ponto de vista pedagogico". Mais adianle, declare que 
contraponto "naosera considerado de modo algum uma teoria, mas urn mctodo 
de treinamento. cujo proposilo principal sera o de ensinar o aluno de forma a 
torna-lo apto a utilizar posteriormente sen conhecimento quando eompu- 

ser." 1 

Em urn primeiro passar de olhos do acadSmico ou do professor por este 
livro, parecera que o autor seguiu mciaiuenle a pratica de J. J. Fux. em seu 
Gradus ad Pamassum, na estrita aplic&cfio da tecnica de especies. Entretanto, 
logo tornar-se-a patente que entre amboi 01 hvros existe apenas uma tenue rela- 
cao, o primeiro fornecendo. poi Mlim dl <' "in mero ponto de partida, pois 
Schoenberg vai, de maneira exemplar, mullO alem da aphcacao normal das espe- 
i Ics. Primeiramentc, os exemploi dl Romberg rornecemmuitomaisquestocs 
i- simacoes do que as enconiradsi I no* ti tO« 1 1 >■ licionnis baseados em Fux. Em 
•egundo, as discussoes e criiieii-. omentarita aparecem ao final 

di i II la secao principal comomn nu.i i i pmprio aluno examine, critique 

( iprimore seus exemplos; muita indo aUcrnafivas para o aper- 

umento decertas dificuldade . 



Bm umn ouira roia em ingles a reapcito di lill "' encreve: "Eu planejo. ainda. 

irica. Aqui, por enquonto. »d ntwinar o aluno." E verda- 

HamonltMi* considero lanto a I ml i praticos. Em sua Snfa.se 

.,.,,. ijvro dwemelh i ,; tinners In Composition, o 

i, .pi.inii.1,1.1. '■ ■ i' ' 'I <*> -r 1 " a 
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Com relacao ao contevido, os tratamentos adolados, quando nSo total mente 
singulares a urn tratado de contraponto, tambem divergent, em maior ou menor 
grau, das praticas do contraponto tradicional em especies. Quase todos os e\emplo> 
estao aprcsentados somente nos modos maior e menor. -' Alem das cinco espe- 
cies tradicionais, Schoenberg tambem introduzcxcrciciossem cantos ftnmts sob 
o titulo "Aplicacao Compositional", em que sao incluidos cadencias. modulacoes, 
imitacoes e canones. a duas, tres e quatro vozes. Seu tratamento singular do modo 
menor e da modulacao depende da neutralizacdo (ver "Contraponto Simples a 
Duas Vozes", Cap. VI, §§ 64 e ss., e Cap. VIII, §§ 96 e ss.). procedimento que 
garante a estrita progressao diatonica, evitando falsas relacoes e cromatismo, e 
apresenta, ao mesmo tempo e de forma inquestionavel, o estabelecimento da to- 
nalidade. Em outras palavras, os acidentes nao sao aplicados de forma casual e 
meramente para evitar certos intervalos melodicos "errados" - como o tritono -, 
mas, em urn sentido mais funcional, para distinguir uma tonalidade da outra.- 1 

O conceito de regiao, como uma ampliacao da modulafao, foi introduzido 
por Schocnberg, neste livro, em um momento posterior, apos teraparecido tanto 
em Models for Beginners in Composition (ver Glossario, p. 14), quanto em 
Structural Functions of Harmony (Capitulo III), cm que e visto como uma de- 
nvacao do principio da monotonalidadc. Neste contcxto, a modulacao deve ser 
considerado em termos do movimento que vai para ou vem de varias regioes de 
i ■ ii i.i inlca tonalidade basica. Mais tarde, sao introduzidas, igualmente, as regi- 
ri.'s intenii, ■diarias ("Contraponto Simples a Tres Vozes", Cap. VIII); "Seu pro- 
pbsito e li.il.it n.ilnu-nic enfatizar um contraste por meio de suas diferencas 
harmfinicas, Isto e obtido, utilizando-se as notas caracteristicas destas regioes, 
um tanto como se fossem, elas proprias, tonal idades basicas." (ver §§ 148 e ss.) 

Sera logo observado que, a despeito de seus grandes desvios dos metodos 
estritos de Fux, este livro tambem tira proveito de duas importantes virtudes do 
metodo em especies: 

1) a pratica em diferentes relacoes metricas, isto e, procedendo-se sistematica- 
mente do contraponto nota contra nota as especies mistas; e 



2. A consideracao de Schoenberg a rcspeito dos modos em geral pode ser encontrada na nota de 
rodape do comentario § 58. Os unices exemplos de modos eclesiasticos ocorrem entre os ca- 
nones no Ex. 88, embora ele tambem tenha escrito muitas fugas que deveriam aparecer em um 
futuro volume. 

3. A aplicacao estrita da neutralizacdo ocasiona, freqiientemente, di ficuldades em alguns dos exem- 
plos; isto Schoenberg justifica pela necessidade pedagogica dos estagios iniciais do contrapon- 
to. Ver, particularmente. a explicapao do § 143. Consideracoes anteriores a respeito da 
neutralizacdo podem ser encontradas em Harmonielelire e Structural Functions of Harmony 
(Williams and Norgate, 1954). 

// 



2) a expansao gradual das possibilidades de tratamento das dissonancias. Den- 
tre estas ultimas, Schoenberg utiliza somente as que se atcrn rigidamente a 
pratica classica e as que denom\na formulas padroni adas (ver § 17): nota 
de passagem, nota dc passagem acentuada, cambi.n,, -.„ ,„,,„„, e rcsolucao 
interrompida da suspensSo. Dificilmente apaivc-m notai lux iliarcs, e outros 

tipos de dissonancias ocorrem tao raramente que ■.. p, , jficamente men- 

c.onadas no "Comentario", geralmente como | „ , ilternativa de umasi- 

tuacao impossivd. As dissonancias quo Schi , consideradas 

o suf.c.ente para que se estude a fund ,, , di [SO nancia dentro 

de certos lim.tes, que podem ser, final-, | || ,.i edida que se ad - 

quire uma maior compreensao 1 1 

Quantoaos assumes mH,S,l„ „■.. , , . i,-, puu.cas tradicio- 

naisprovcnientesdocontrap...i....i ., ., |uc certos sal tos sSo 

proscntos. Ass.m, nenhum irii„„ , , „ , |n , , , xcet0 a oitava 

saoperm.t.dos.Ak'-m.l,..,, ■ I, mudanca de di- 

recao, bem con.o rvii..i m a pratica tra- 

d.cional (ver § 7, "< 

Uma ...„„,•.,„,•.., .,,. ,,,.,, , ela e primeira- 

^cTr \T " ' da Tonalida- 

de Qft IOell).Aqui;,| nto harmonico 

com a insistenc.a de que somente a cadtrv I I , uti | izada 0s 

pontos de visa de Schoenberg sobiv mdo ^ 

menteum efeito estilistico", sao apn , m u ||| 

Como mencionado no inicio deste Pi (cios preli- 

nunares em contraponto repousa no trak.llu, ,,. ,| „..., „, con . 

s.derou necessano desenvolver com sous a!,,,,,, „,,.„„ base 

sufiaente para o estudo avancado em teoria c comp , imcrUc a este 

l.vrosobre contraponto, muitos outros foram iniciados poi voltadfl ima cpoca 

mas apenas dois, excluindo seus ensaios de Style and I , scr com ; 
pietados: Models for Beginners in Composition c Stm, ,„,.,! f iinrtums of 

Harmony. Os demais, ta! como este sobre contrapon., | t0 dos 

rundamentos da composicao musical', foram abandon, ,i„ . ,,„ v . s es '_ 

tagios de finalizacao, com a morte de Schoenberg em 195 1." 



4. Philosophical Library, 1950. 

5. Mmta da composite musical. Sao Paulo, Edusp, trad. Eduardo SebuilW 

n?,M a , Ba c rc " re,,er - Verla S. Kassel, 1959 (traduzido para o ingies poi D.ka N 
pbheado pe.a Faber and Faber em 1952 como The WoJofAnJlScL, 
giie of his compositions, writings and paintings). 
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O hvro sobre contraponto, aqui finalmente completado 7 , foi na verdade in, 
ciado em 1936 com o auxilio de Gerald Strang (compositor americano mu.to ar- 
nhecido e atualmentc, chefe do Depanamenlo de Musica da San Fernando Valley 
State College, ha California). trabalho principal deslanchou em 194? em meio 
a uma agenda lotada de composicoes, aulas, palestras e redacao de artigos Oum- 
do quase urn terco do livro ja havia sido completado e, de certo modo em sua 
forma defin.t.va. seu progresso foi intcrrompido por uma grave doenca que aco- 
meteu Schoenberg em 1946. Logo apos, eu o ajudci a completar Struma 
functions of Harmony e, entao, retomamos esporadicamente o trabalho sobre 
contraponto de 1948 a 1950, urn ano antes de sua morte. Por volta desta epoca 
quase todos os exemplos ja haviam sido escritos por Schoenbers, mas o texto 
dos dots tercos hnais do livro era, basicamente, urn primeiro rascunho. Schoenber- 
ped.u especficameme ao presente redator que se responsabilizasse por colot 
car este hvro, e tambem Structural Functions, nas maos do editor. 

Os Exeracios preliminares em contraponto, a mim confiado, passou oe- 
las seguintes revisoes e redacoes: 

1) Uma explicacao dos ultimos quatro capitulos do livro (-Contraponto simples a 
quatro vozes") em que Schoenberg havia fomecido exemplos, mas nno os tex- 
tos ou o "Comentario". 

2) Acrescimo de algumas pequenas ilustracoes a f.m de ampliar o texto 
part.cularmente com relacao ao tratamento das suspenses a tres vo- 
zes §{j 121 e ss. e §§ 128 ess.), cm que certos passos intermediaries, condu- 
zindo a urn tratamento mais complexo, haviam, em minha opiniao sido 
omitidos. 

3) Algumas ligeiras mudancas na ordem de apresentacao, especialmente nas se- 
coes sobre a modulacao ("Duas vozes", Cap. VIII; "Tres vozes" Can VIP 
"Quatro vozes", Cap. VII). ' 

4) Por razoes de consistencia, algumas alteracoes do conceito de moHulacao 
para ode rcgiao, de acordo com a introducao de Schoenberg deste ultimo 
concetto em Models for Beginners in Composition e em Structural 
Functions of Harmony. 

5) Pequenas correcoes usuais dos exemplos, a f.m de adequa-los ao procedi- 
mento pedagogico estrito defendido pelo autor, mas, as vezes, negligenciado 
pelo autor como compositor" (talvez outros tantos "erros" possam ter ia Ua |- 
mente escapado - urn desafio ao leitor arguto!). 



7. Rufer relaciona quatro datas diferentes em que Schoenberg trabalhou em urn livro de contra- 

££ ::.' !iS ,M e ,94! <ver "■ ,23 - i2s - °°< ***>**£z£z> 
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,,, Um certO numero de correcoes gramaticais; embora, fosse uma pessoa es- 
crcvondo cm uma lingua cstrangeira adotada tardiamcntc em sua vida, e 
notivd nao apenas como era "correto" o ingles dc Schoenberg, mas o quao 
llimeeendente e particular tomou-se scu estilo literario neste idioma (para pos- 
i.-i.or confirmacao. veritlcar seus ensaios em Style and Idea). Eum estilo 
ilmente condcnsado, mas sempre claro e vivido. Onde ocorrem invcrsoes 
na ordem das palavras, procure sempre preservar o toque pcssoal da escrita 
do Schoenberg cm vcz de tentar melhorar o que alguns pedantes poderiam 
considerar um estilo "tosco". 
Finalmentc, deve ser mencionado que Exeixicios prelimimres, pOf seu pro- 
prio titulo, sugere que o autor desejava escrever livros adicionais sobre este as- 
sunto. Esta pretensao veio a luz por meio de certas declamcfies, eSCfitas por 
Schoenberg, relativas ao material a se7incluido nos volumes subseqtlentes " El« 
havia coletado, para estes volumes, uma quantidade consideravel dc matll lit, •!■ 
guns dos quais utilizou em suas classes avancadas de contraponto, inciuindi I 
plos simples e complexos de prcliidio coral, contraponto duplo e fuga. 1 stea itcna 
seriam, aparentemente, utilizados em um segundo volume, ao passo que um tei 
ceiro iria tratar do contraponto na composicao de Bach a Schoenberg, com civ 
fase especial na composicao homofonica. Alem disto, Schoenberg compos muitos 
canones complexos e fascinantes, que se espera possam algum dia tomar-sc dis- 
poniveis como o testamento de um grande contrapontista e professor, e como 
uma inspiracao adicional ao aluno de miisica a quern se dirigiu quando escreveu: 
'Treinar a mente do estudante, dar-lhe a posse deste senso de forma c equilibrio 
e uma compreensao da logica musical - este e o proposito principal deste 

atual estudo.'"' 

Meu reconhecimento e agradecimento devem-se a Giles de la Mare e Donald 
Mitchell pelo auxilio na preparacao desta obra para a publicacao. 

Leonard Stein, 1961 



v ... (MiHruhimicntc. uma carta sobre este assuruo enderecada por SchMtlbtfg, Ml I 1 '"' 

I r Rufer e reproduzida em Das Werk Arnold Sclwnbergs, de Josef Rulei. pp 
136) Ccrlos matenais relativos aos conteiidos destes volum- 
no "Apendice B" do presente livro (p. 245). 
pi do |l '. pp W-40. 
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< HNTRAPONTO SrMPLES A DUAS VoZES 



As ClNCO ESPECIES EM MaIOR 
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''"imeiraEspecie 

"• iils/c fivio consis/ira 

nmptvHe wnihrevcs 

I MKil SI 

onAncias 
§i. Pan 

cons,.,,,,,,,, (i ' ' ■'• ' «cr acrescentada uma nota 
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uma nota: 




* 



(, ) 5 J , a quints - que deve scr justa 1 - qucr acima, quer abaixo de 
uiiki noti 



c. portanto. nao a quinta dinnnuta (-5") que e uina dissonancia: 



(if) 3\ a tercn - maior ou menor, quer acima, qucr abaixo '!<■ Uinn nolu 



(e) 6\ a se\ta - maior ou menor, quer acima, quer abaixo clc unui notfi 

,, ft 



§ 3. Ka primeim espceie, nenluini intervalo dissonante dove ser usaclo. O Lratn 

men to da dissonancia sera disculido posterionnente. 

As seguintes rclacocs cntre duas notas sao dissonancias: 
(a) 2\ a segunda - quer acima, quer abaixo de uma nota: 



$ 



11; ■?; «.; -'t 'Jlift »«; »t ft 



(6)7 a , a setima- quer acima, qua abaixodc tlHW nota: 



(c) 9 a , a nona- quer acima, quer abal (0 d flOlB (0 nona e, na verda- 

do, uma segunda mats uma oitava): 



(cf) 4\ a quana - quer acima, quer abaixo de uma nota (a quarta e uma 
consonancia imperfeita 2 \ mas a duas vozes deve ser considerada c tratada como 
dissonancia): , 




(c) a quarta aumentada (+4") e sua inversao, a quinta diminuta (-5-) - 
intervalos que aparccem na escala maior entre o IV c VII graus 4 e vice- 
versa: 



+4 -6 



(/) quaisquer outros intervalos diminutos ou aumcntados que possam apa- 
recer posterionnente, tais como os da escala menor. 

Note-se que todos estes intervalos, a excecao dos unissonos eoitavas, quan- 
dO estao aba.xo usam notas diferentes das que Utilizam quando estao acima de 
'""'' llo,a Uma q" 1 ^ acima de do e sol, mas uma quinta abaixo de do e fa; e 
HUM torca acima de do e mi, ao passo que uma terca abaixo de do e la etc. 
I ' I idl Intervalo retcm sua qualificacao de consonancia ou dissonancia, res- 
r I Hi mi,, mi. , im. -.mo que scjaampliado para uma oumaisoitavas: 
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itloi "ju»toii"i&odcnominados intervalos "perfeiios". (N * I ■ I i 
IM > (imliiiivmlii Siinnli'\ ,i l)u,i\ I • i :> 



2. Ou seja, e somente consonancia sob certas condicoes. 

3. Em geral, considera-se a quarta urn intervalo justo, mas Schoenberg quer enfatizar, aqui o fato 
de a quarta justa ser, no contexto contrapontistico, urn intervalo dissonante, principairnente a 
duas vozes. (N. da T.) 

4. Preferi. ncstc contexto, para maior clareza, utilizar"grau" em vez de "nota". (N. da T.) 



AS VOZES E AS CI A' 

§ 5.0 aluno ira escrever seus exerclcios pani i, | „.. ,,,. , I ., -, . .,nii 

gas. 5 As vozesqueutili/.n.i sBo n mumis que a* uiadai noi atual i oroi ml 
tos: soprano, contralto, tenoi e bllxo. 



5. Os exerauos eentnpOIUl IttCW fonifll I ,aitos. durante seculos. sob forma Iradicional a doj 
ewapwltoi Kks Slgnmcaiivamcnte, as ires claves - sol. do e fa - estao relacronadu 

enlrc si do mesmo modo que uma tonica e sun dominanteesubdominonte: 



V 'TV. 



Todas estas claves eram mdveis. isto c, podiam ser posicionadas em difercntcs linhas ou mes- 
mo enlre duas linhas: 




Muitas destas posicoes lornaram-se obsoletas. Nos seculos XVIII e XIX. excetuando-se as 
claves de sol e fa, somente as claves de soprano. 



contralto, 



e tenor, 



eram encontradas. Mas elas ainda ocorrem nas partituras rocais de 
Brahms, e mesmo Wagner utiliza as claves de tenor e contralto para solistas e coros 
E absolutamentc evidenteque se pode hoje em dia escrever exercieios con.rapontisticos nas 
claves voca.s de sol e de fa. tanto para instruments - por exemplo. uma combinacao de cor- 
das ou mstrumentos dc sopro. ou mesmo piano -, quanto para vozes. Mas, neste tratado o 
costume de escrever para vozes, e somente nas claves de do c de fa, e mantido - nao somente 
porque seja tradicional, mas por duas razdes decisivas: 

( 1 ) escrever para vozes reduz o numero de erros que urn iniciante ira cometer. A extensQo dos 
quatro vozes ac.ma mcncionadas compreende uma menor quantidade de notas do que a maio- 
na das combinacoes instrumentais pcrmitiria. Menor a quantidade de notas, menor a quanti- 
dade de notas erradas. Alem do mais, e mais facil ensinar urn iniciante a escrever de mancira 
aceitavcl para vozes do que para instruments. Mesmo escrevendo para piano, pode ser di li- 
eu manter as partes dentro do alcance das duas maos. Mas, para escrever adequadamentc para 
outros instrumentos, requer-se urn conhecimento de suas tecnicas. de suas exiensdes indivi- 
duals, de suas potencialidades de dinamica e. por fim. mas nao menos importante - como 
muuo deles sao inslmmentos transposes -, urn conhecimento dc como os ler 

(2) tomar-se totalmente familiarizado com a leitura e escrita das claves de do' ira auxiliar o 
aluno a ler e tocar partituras orquesirais. Nao e somente o fato de a viola e trombone alto 
serern escntos na clave de contralto, bem como o cello, fagote e trombone na clave de tenor 
para as passagens em suas regioes mais agudas -, mas ha a vantagem adicional a ser adquirida 
pela semelhanca de algumas claves com algumas transposicdes 

Embora a clave de soprano nao seja utilizada para instruments nas panituras modemas. ela e 
util para ler o clannete e trompete em la, como e visto a seguir: 
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Es,as Caves e saas relates mi „ ua s sac m „ slradas no 5£gumtc , 

•a t- lave dc sol 




entao, uma oitava abaixo: 'I"'"' -'". si U - so que. 

StM 

clave de haixo 



clannete baixo l . c - 
troinpa c tuhn f cm H 




rrrrr 



E j J J J J J J r 

^jjjJJJJr 




~-~: risraap-*— 



ReM 
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§ 6. Para seus exemplos, o aluno deve sempre selecionar duas vozes vizinhas 
Sc o CF esta no contralto, sua voz superior sera o soprano e a interior, o tenor 
mas nao o balxo. Se o CF esta no tenor, sua voz superior sera o contralto e B 
inferior, o baixo. Em outras palavras, as combinacoes de vozes que sc podem 
uiilizar sao: soprano c contralto, contralto e tenor, tenor e baixo. Ass.m, as sc- 
guintes combinacoes estao excluidas: soprano e tenor, soprano e baixo e contra! 
to e baixo. 

CONDUQAO MELODICA DAS VOZES 

§ 7 Nao ha muita oportunidade de se escrever melodias "reals" em exercii ioa 
de contraponto. Uma verdadeira melodia requer uma certa organize?*) eatrulu 
ral, e isto impoe condicoes que nao podem ser cumpridas por ta.s exercici. I 
qualqucr forma, as vozes devem ser melodicas ou, ao menos, nao seivn 
gradaveis. Isto pode ser obtido desde que se obedeca, o mais estntament. | 
vel, a seguinte sugestao: 

(a) Todo intervalo diminuto ou aumentado deve ser evitado. Alem disso, 

se devem utilizar apenas as" notas naturais da escala diatonica. as pi 

cromaticas tambem devem ser, da mesma forma, excluidas. 

{b) Nas sete notas da escala diatonica, existe urn intervale aunv 

quarta aumentada - denominado tritono h - que em sua inversao (na ei 

cendente) e uma quinta diminuta. Ele aparece (como mencionado no § 3) I 

o IV e o VII graus da escala diatonica: 



Deve-sc acrescentar que a clave de mezzo-soprano ajuda a leitura da irompa cm 1 1 
ingles (que tambem e em fa) c do irompcte em fa (oitava acima): 



D6 M 
clave de sol 



Fa M 



La M 




Urn musico incapaz de ler partituras completas de musica de camara ou de 01 
mediocre. E, mesmo que seja urn especialisia. urn virtuose em urn ou ma.s insirui 
pai cccia mais urn trapaceiro ou urn malabarisla de corda bamba que urn artisla Porta 
■r o mais enfaticamente possivel rccomendar que o aluno dedique de duas a qu III 
,1 „,. ii. iilosa pritica. tendo em vista este tipo deproblema. Sera utrt a longo p 

mdo devido aos Ires tons intciros entre as duas notas. sinal frsimboll I 
i 

i Simplts a Duos I 




Este intcrvalo, o friiono. e sua inversao devem ser estritamente evitados. 7 
(c) Estas progressives devem ser cvitadas quando uma ou mais notas esti- 
verem inscridas entre o IV e o VII ou entre o VII e o IV gratis da escala. De- 
vem ser chamados tritonos compostos: 

*- «_— ^ _ 3. _ 4. 




Scm diivida, partes de uma escala de cinco ixi seis notas sucessivas tais 
COmo as assinaladas +) sao utilizaveis, ao passo que a inclicadaCg] talvez seja 
tolerave! apenas em uma emergencia - isto e, se nao houver melhor mancira de 
evltaro probleina. 

(cf) Devem ser estritamente evitados os saltos de intervalos dissonantes de 
K i una, nona, decima-primeiraetc. 

(c) Estcs intervalos tambem devem ser evitados mesmo que produzidos por 
■ I' »l I saltos possiveis na mesma direcao. Eles se tornam! entao, saltos dissonantes 
compostos: 




(/) O movimento em uma so direcao nao deve continuar por muito tempo. 
1 ll I n io deva prosseguir por mais de oito ou nove notas. Apos urn salto, deve 

Itado seguir na mesma direcao, mesmo que por grau conjunto. Em vez dis- 
ittO deve ser compensado pelo movimento na direcao oposta, seja por grau 
[untO OU por saltos: 

' i ,irte do que se ^gue, corresponde as regras do •'contraponto estrito", tal 

lltado pclos teoricos do passado e por alguns contemporaneos. Deve-se men'cio- 
Mi QUI ' ll PtfTU sao aqui utilizadas nao com o proposito de imitar os estilos antigos. mas 
i" " nic pedagogicas. Eiasprevinem o iniciantede cometererros graves e'edu- 

i am Ki.ulualnu-i.ur seu ouvido aos procedimentos habituais, tal como encontrados na musica 
dos grandes m< Ml 
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^••Jerrado I) *.,.„ ,„!,. « ft „,,, 



! j J r rir ir r -n ir J J j flj J J 






*■«> toloravel 




II) |inii in i n ,|,|,, 

fj- 



• (g) O salto de sexta deve ser evitado porque, em muitos casos, produz 8^ 
ou 5 M ocultas (discutidas posteriormente no § 8). Os teoricos do contraponto tra- 
dicional perm item a sexta menor ascendente, mas isto tambem deve ser evitado. 
E claro que em uma emergencia, para evitar paralelismos erroneos, as sextas 
menores e maiores podem ser utilizadas, tanto ascendente, quanto 
descendenti'iiK-nic 







mclh<?r ! 

4u 



iV; J 



a, 



7. 



it 



j 




(//) Os acordes arpejados devem ser evitados o maximo possivel, por duas 
razoes. Primeiro, podem expressar uma harmonia, restringindo, assim, em alguns 
casos, o livre movimento das outras vozes. Em segundo, geralmente dao a im- 
pressao dc urn acompanhamento em estilo homofonico: 




(/) A monotonia e geralmente produzida pcla rcpeticao muito frequente de 
uma ou mais notas sucessivas e, tambem, pela longa permanencia em uma 
tessitura de quarta ou quinta: 

o) . u 
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"us isto e, repcticoes de seqitencias dc notas 

'■'" ' ' '' '■'■ '••".■'■ M-i.nl, el, , acima ou abaixo), devem serevjta- 

das.ElMpodn..|.....l | n,,v ,,,,„,,, mposicoes urn inicianteseria inca- 

paz dc conhecer: 



(k) O salto de o.tava pode Iff utlfludo em caso de emergencia se, por 
exemplo, a tess.tura foi excedida ou sc as vers lii-i.i.un mu.to proximas ou dis- 
tantes umas das outras. Nenhum salto alem da oitava deve ser permitido: 




Kill M combinar saltos e movimentos por grau conjunto e 
"'" i to ^mudjncide direcao eobtida 

■"'.,,„,.., nadirctfooposta 
..,-e.al.omelhorpfo- 

In K 



VI l/ES 

S8 ' '• , ' 1 """ ' ^mdapreocupaca^doiniciante 

-'■"las vozes contrapontisticas sao es- 

taS: aS V ' ! I wit >i pontos em harmonias compreensi- 

vewe juntas. .,....! „ ,| lllade De qualquer forma, devem ser 

ta ° "*?«* - lui. c claro, verdadeira independencia de 

conteudo .cm moth p , „ , awconsiderado aqui. Mas, no entanto, ainda 

resta a mdepcnuYn. 1 1 qua nto a direcao, intervalo e ritmo). 

1 Ao f " 1 1 ' ; vozes, podem ocorrer tres tipos de movi- 
mento: paralc-li., . .< ,„, 

^ (a) Movmnuo ,,. .,„ •!■', o movimento namesma direcao, e a es- 

pec.e de a>iul... .... ^ ,1, menor independencia Se ele durar por urn tempo 

consideravd. mm | tcrd o aspecto de "uma sombra que persegue aque- 

16 aqu ! m ' ,r '"' ' •'•"•ento paralelo ocasional nao pode ser evitado 

e ele nao destn'.i „,, lanu-ntr. a independencia. 
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, 1. acirna 2. 8. 



5. obaixo 6. 7. 8. 




,1.8-6 *• a- *• i-g-,», ?•„ n ?•, 




A partir de seus estudos de harmonia, o aluno tern conhean mi.i 

vas (8*) e quintas (5 B ) paralelas. Conliece, igualmente, a diferenca entre p u 
las cliraius e ocu/tas (as vezes denominadas exptkitas e disfanpadas). As gJ 
e 5* paralelas rf/rattS - movimento paralelo de uma 8 J a outraou de uma 
outra - devem ser lotalmente evitadas. As 8* paralelas destroem a independen- 
cia das vozes. Contra as 5* paralelas, fala somentc a tradicao. Nao ha razao 
acustica ou cstctica para csta proibicao. As paralelas ocultas (8* ou 5- produzi- 
das a partir do movimento paralelo de qualqucr outro intervalo) sao comumcnic 
toleraveis a tres ou mais vozes, desde que ocorram entre as vozes intcrnas ou sc 
apenas uma das vozes extcmas estiver envolvida. 

a) 8* paralelas dircus b) 8 ■ paralelas ocultas c) 5« paralelas diretas 

8 8 8 8 8 8 lft-8 2-5-8 8. 8 - &±&^B_ 



d) 5- 1 paralelas UOlilas 

At!* 3 ' 



5 5 5 5 5 S_ 




Como as "oitavas e quintas de trompa"* sao praticamcffli ll 101 

nou-secomum permiti-las sem restrigoes. 

8- de trompa 5" de trompa 



I mi it into, no contraponto simples a duas vozes, todas as outri 
p , ,i, |n iii ulttf devem ser evitadas. 

N A In »oi»| '■ ''' ' ' ' |N - doT.) 



i 



As l 1 * e 6^ paralelas jamais estao erradas, porem, como anterionnenle men- 
cionado, o movimento paralelo nunca deve ser utilizado por muito tempo. 




(b) Movimento contrdrio e aquele em que as vozes se movem em dire- 
c5es opostas. Produz urn grau de independencia maior do que o movimento pa- 
ral elo. 




6 9 10 8 6 3 1Q 3 <j g 3 6 10 5 10 5 10 



5 3 10 6 



(c) Movimento obliquo e aquele em que uma das vozes se move enquan- 
10 a outra fica parada. Este tipo de movimento nao pode ser usado na primeira 
p& ic (a menos que uma das vozes repita a nota). Ele produz, no minimo, indc- 
pnulcncia ritmica. 




Em toda peca de qualqucr duracao, todos os tipos de movimento estarao 
presentes: paralelo, contrnrio c obliquo. 




II. A autonomia das vozes - duas ou mais - depende nao apenas das dife- 
rengas de movimento, mas, tambem, de como se unem para formar harmonias. 
A independencia fica reduzida se as vozes encontrarem-se muito frequentemen- 
te em unissonos ou oitavas, mesmo que por movimento contrario. No minimo, no 
momento de sua reuniao, elas nao sao suficientemente diferentes. Se apenas duas 
vozes sao empregadas, as triades nao podem ser produzidas. Embora nao se su- 
ponha que o contraponto deva ser, meramente, uma conducao de vozes quase 
independentes baseadas em urn esquema harmonico, a compreensao das harmo- 
nias geradas pelo encontro casual das vozes ajuda a controlar sua eficacia. Mas 
estes encontros incidentals devem produzir harmonias e, por isto, uma voz acres- 
centada a urn CF deve ocasionar, preferencialmente, uma terga, uma sexta ou 
uma quinta e nao o unissono ou a oitava. Unissono e oitava devem ser reserva- 
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dos para o comedo, a fim de expressarem inequivocamente a tonal uladc, e o Pi- 
nal, a fim de confirma-la. 

III. A independencia rilmica (inaplicavel a primcira i-.| ) c produ-* 

zida na segunda, terceira, quarta e quinta especies peto UIO df notOS de du- 
racao mais curta acrescentadas as longas notas do CF. M.i . n , ,.i,|.au ias (ver. 
§§ 72 e ss.) e modulates (ver §§ 90 e ss.), que utili/am Htm em am- k 

bas as vozes, pode haver urn maior grau de independni. 1 1 Strl I pcdii dcmais 

que uma voz se movesse somente quando a segunda po imi nota SUSten- 

tada. Mas, desde que seguido, este principio contribui, .■ N || ,1. mancira mui- 

to significativa para a verdadeira independencia. 

§ 9. O cruzamento de vozes deve ser evitado I mlmi .. hid nao seja 

erroneo, elee, emgeral.umamaneirademasiadaiiHMiti- fii .1 di lid I n ospro- 

blemas. Seu uso e praticamente desnecessario n. | minarcs, mas, 

posteriormente, nosexercicios maisdificeisdai-.ompi.M,, | nea, pode 

tornar-se, porvezes, inevitavel. Deve ser, portanto, tOtllmi I li nestes exer- 

cicios mais simples e reservado aos mais m.ih|i|. I> uad.-rar como 

uma regra, portanto, que nestes exercicios pn-luum IfH • grave ja- 
mais ultrapassara a mais aguda, e vice-versa 




isiami i n imi NTODA IONAI IDADI 



t. 



"X 



§ 10. Aderenciaa tonalidade 6 mn Mh.,1,, ., ,i, , lutir unidade. 

Nestes exercicios prchminarcs, cnquanh. hum m i l ,p e nas 

as notas da escala diatonica, o primelro piflO pan || -• Inii III e tcrmi- 

narcomelementosdoacordedet6nica(l)..- 1 ,i|,. n,flo In . ni fl- 

ca que a voz inferior nao tera outra nota senao a i, .,. , Mas 

a voz superior podera duplicar esta nota tanto cm unbionooui icres- 

centar- de preferencia - a quinta. A terca tambem podi mi. n>, ac 

passo que, no final, esta so deve aparecer se nao houver OUtn poilibitid ide 
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Se o CF estiver na voz superior, a inferior so podera duplicar a tonica em 
unissono ou oitava. 

a) „ i, 




§ 11. A penultima nota sera sempre escolhida dentre as notas do acorde de do- 
minate (V), como em (a) abaixo, ou dentre as notas do setimo grau (VII), como 
em (b). Se possivel, a sensivel (setima nota da escala) deve aparecer ai.A voz 
inferior pode tambem usar a fundamental da dominante- tal como em (a)l e (c) 
- mas jamais a fundamental do IV, que e identica a quinta diminuta do VII - ver 
(d). Portanto, as formas de (e) devem ser excluidas: 








" ZJ 




evilar 


evitar 
"5 


evitar 


possivel 













SUGESTAO E DIRECOES PARA A PRINfEIRA ESPECIE 

§ 12. Para permanecer dentro da tessitura vocal, o CF tern de ser, por vezes, 
transposto a outra tonal idade (como nos Exs. 2 6 3)." Quanto a questao da com- 
binacao de vozes a ser empregada no contraponto a duas vozes, lembre-se das 
sugestoes do § 6. 

§ 13. Os oito CF apresentados no Ex. 9 contem certas progressoes que se pediu 
ao aluno evitar. Mas foram construidos de forma a incluir cada passo ne- 
cessario. 

Na escrita a duas vozes, o CF pode ser escrito no meio de uma folha de 
papel com pautas musicais, sendo as vozes superiors acrescentadas nos 
pentagramas acima do CF e as inferiores, abaixo. E assim que procedemos aqui. 
As vozes acrescentadas dcvem estabelecer rela?ao somente com o CF, com o 
qual formam a combinacao a duas vozes. Nenhum dos pares de vozes acres- 
centadas deve estabelecer relacdes entre si (ver Ex. 1). 

9. Os Exernplos I -9 estflo no final do capitulo (pp. 33-37). 
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s 14 O estudantc deve se familiarizar com todas as tonalidades. Para consegui- 
lo c encorajado a oraticar cada npva tarcfa inicialmente em do maior e, pos- 
tc'riormente, no minimo em duas a quatro tonalidades diferentes. Desta manc.ra, 
tera empregado todas as tonalidades em urn curto espaco de tempo. 

Alem disso, e neccssario irtudar constantemente o CF. Cada CF oferecc 
nroblemas diferentes. Resolve-los, auxiliara o aluno a se lamilianzar com a matOl 
auantidade de manciras em que as v07.es melodicas podem ser acrescentada 
intricadas succssoes de tres ou mais notas do CF. A expcriencia, ass.m adqmn 
da iragradualmcnte acumular-se na mente do aluno que sera, entao, capai 
dc'lembrar, com facilidade, as "formulas" que se ajustam, e selecionai ■ 
melhor. 

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE PRIMEIRA ESPECIE, EXS. W" 

Os exemplos apresentados neste tratado nao sao feitos para mostrar bed 
za ou perfeicao. Ao contrario, aparecem procedimentos que o aluno devi 
quentemente evitar, de modo que sous erros ou deficiencias possam ser discv.l 
Os erros sao propositadamente introduzidos e, por vezes, uma solucao satlSftl 

e impossivel. 

E sempre aconselhavel planejar urn exercicio com alguma antece 
se perguntar quais duas ou tres notas podcm seguir uma outra especffii I 
neiamento e quase imperative para a terminacao. Ha, geralmente, poUCI* 

bilidades e se e, entao, forcado a mudar a voz para uma regiao que adm 

conexao melodiosa com a terminacao antevista. A penult.ma nota do urn 

troduziraa2»,7»ou5*notasdaescala.Portanto,asvinicaspossibilKlad.- | 

vozes acrescentadas sao as seguintes: 



ocasionalnicntc 
5. 6. 7. 



ocation 
•. . 10 




voz inf.i 
•ou* 

E melhor proceder sistematicamente, tentando, em primeiro lu 
exemplos quanto possivel que comecem no unissono e, em segui.! 

iniciem na 8«, 5' e 3 a . 

Ja que a cada nota do CF podem ser acrescentados 1°, K\ ' ', '' 
( |iir npos cada uma delas sao possiveis diferentes continuacoes, ha um I impl I 
,.|.,..iuiiHladede variacao. Mas deve-se admitir que as severas iv.ni..... -l.-.i- 

Hi i .,, . .,m.|iIh'. vii.'.o 10 final <!<• cada capitulo, apos o "Comentario dos wwmploi" 
i/i • ■ aim a Qua Ybw 









estagio tomam quase impossivel a escrita de muitos exeiqplos que nao violem 
uma ou outra regra. E, mais ou menos, como a cancao infant]] que diz: "voce 
pode pendurar suas roupas no galho de uma nogueira, mas nao chegue perto da 
agua". Mesmo assim, vale o esforco de experfmentar tudo. Existe a possibilida- 
de de discriminar as grandes transgressoes das pequcnas. E um acerto podcria, 
inclusive, perdoar uma violacao um tantd seria - alem do mais, o aluno nao ira 
publicar seus exercicios! 

Entre estas transgressoes menores, pode ocorrer uma sucessSo ocasional 
ile notas de um acorde arpejado; ou uma longa progressao na mesma direcao, 
inclusive com um salto que a preceda ou suceda; ou uma sucessao de saltos, 
I ontanto que isto tenha algum merito, tal como o de acrescentar uma nota ao CF 
que niio poderia tor sido introduzida uo outra maneira. Tais casos serao mais fre- 
qQentes nas proximas especies. 

Nao e incorreto repetir a mesma nota duas vezes em seguida. Como nao 
lii'i qualquer movimento, nao ha, portanto, movimento eiTado. Mas e, certamente, 
interessante que a melodia mude a cada nota do CF. 

As 8^ e 5** paralelas intermitentcs (geralmente denominadas "alternadas" 

nlo conseculivas"), como, porexemplo, em Ad, Af. 4g e 5d, devem ser evi- 

i i.i.i Mesmo que outra harmonia ou intervalo sejam inseridos entre dois encon- 

troi 61 lull I de 8* 1 (ou unissonos) ou 5 15 , estas ultimas sao praticamente 

, ,,i. i.l. i ..I r paralelas diretas As paralelas intermitentes devem ser evitadas a 

I i, ao menos nos i onirapontos a duas e tres vozes, mesmo que as duas 

dli ". imento contrario, a uma segunda consonancia perfeita. 

iitidiAiio ill H ell n, ha uma notadizendo que, quandoumadas vo- 

n iliu ile qiut ui on quinta, as paralelas intermitentes podem ser, 
tdai IftO porniitiria sua utilizacao nos exemplos que se seguem, onde 
.alios c onde a segunda % l ou 5 a sao alcancadas, tambcm, por 
IU0N ImentO contrario. . 

1 2. xl „ 3. ^ __ 4. .6. 6 



- 




\ ., 


8. 

^^ . . _£W- 




9. 


10. 


11. 

-O ■.. 1 




12. 




' ~ ** r* "~l 


_i " q 




i ii ■*» — ■■ 




8 


8 


8 


6 


8 


8 


8 


8 




5 


5 


S 6 

— » 


u «* 




u ** 







13. 



14. 



15. 16. mas nao 
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5 5 


5 6 


5 ~~*5 


8 ,,8 

ovulta 
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arnJTh \T' ■•• .l.r. ,,us S ,lMl,dadcs de 

acompanhar u .n « I „ , ,,,.,,., em acres- 

wirtarumahmponliioi I (III „„., •,, uma 3, ou uma - 6l) s6 

™. {) ' ' '/ '■' da 3 *' d6 ' P° r movimento contrario. mesmo 

Va,C Pi,u : ' "o» outros exemplos. A S vezes, nao e necessa 

"" POI m 4/, c 4/-, mas pode ser perdoado pelo fato de ter ge- 

Rdourollnhimalddicadiferente. ^icrge 

Esia repetifao monotona em 4i poderia ter sido evitada se os tres primeiros 
compassos fossem escritos deste modo: 









a 


1 


2 


3 

r% 


A tie 


:f 









O tritono em 4e (tr) e a repeticio monotona da nota sol podem ser evita- 
aos indo-se para urn do no compasso 5. 

CF 



1 


1 

B> « 


2 


1 ■» 

S 


r » - 
4 








r ■ 




5 
X 


6 


7 


8 


1 


PS 

















dosc^,,';:;;: 1 ;;,:: " ' m Ag ^ ser corrigid ^ « »™ - «»*«« « 
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CF 



at 


_- 


4» 


1 — ° 


X 
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1 8 
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■"J 'V.U 



W 5* ou 8* ocultes 
*$P0&w tritono. 

- * - *J* tritono composto 
signified 7* 9M 1 a <•»,- ™ 
v/W/;,. j ■ ' «c., compostos. 
*'g*tyica dois ou mais salta. ». 

■*0 ascendeme an • mCSma «»** '«' 

"-/'- Pro S ressao nao mc £ C ° njUnl0S *«-«» 
■"*'''*«' saltos em demasia 
*W« rnuitas 6" ou 3* naraleloc 

paraielas consecutivas. 

^''.''"/""acordearpejado 

" ; '" / "" rep«i|cao. 
mondtono 

•** °« rcpc,i ?ao scqiicnciaI 

•''' 1< ^n<-io.a r uLS r e gra , 







Ex.2 

,CF iransnnsto 
"J- -9-- _o. 




8 • 8 8 -....?....-8 




4 2 8 A 5 6 7 > ./CM 2 & 4 J JL^JI ■ 7 . 8 





rTQT 

■. n/ mlcnor 



v* 



i ■ 
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CF 
(N« 4) 



I. | 



1 3 3 4 5 6 7 8 
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Segunda Especie 

Aavscimo dc uma voz superior ou inferior, em minima*. 00 cantu. I 



SUGESTAOEDIRECOES 

8 15 Se uma minima esta subdividida em dois (quatro ou oito), P 
de cada par torna-sc urn tempo forte ou acentuado. ao pa: 
manece como tempo fraco ou nao acentuado. Se uma minin 
em tres (ou seis), a primeira de cada tres notas e urn tempo I- 
enquanto as duas segaintcs s5o tempos/was nao b< entu id. I I 

no de cada compasso e o tempo forte principal, « In 

docompassosaoumpoucomenosaceni, 

passo so serao acentuados se a parte a qual peii.-n ■ '"< ' 



»>I 



3 

# V c V 

J J J J 



J"3 /1 Ji .n 



■'% 



I 

h J « « » » 



J, 




w 3 

J J 

j J j J J J 

» h h rt h « 

significa acentuada ~ significa nao acentuada 

g 16. Ha uma diferenca no tratamento dos tempos fortes c fl l««lo 

!,r. ronsonancias e dissonancias. As consonancias (l tt , 8», 3", ', '■') I'" 

monk utilizadas nos tempos fortes e fracos. As c/u 
enlMiito, »6 devem scr ussdas quando ja tiver sido feita a sugeitio p u I 1 iua 
i, acordocom tal -ugestao. 



§ 17. Como o progresso e feito dos casos mais simples aos mais complexos 
havera muitas abordagens do tratamento da dissonancia; as dissonancias utili- 
zadas serao sempre explicaveis em termos de certas formulas padmnizadas. 
Estas formulas consistent de sucessoes de notas aparecendo em uma ordem, po- 
s.cao metnea e relacSo harmonica deflnidas. que se mosiraram adequadas, aira- 
ves de seculos de uso, para a suave introducao das dissonancias 1 . 

PRIMEIRA FORMULA PADRONIZADA: A NOTA DE PASSAGEM 

§ 18. Em uma formula de tres notas, a nota de passagem (assinalada + nos 
mplos) e uma dissonancia. A primeira e a ultima destas tres notas devcm scr 

'""' " K ,as a distancia de terca, e devem scr colocadas em tempos fortes. A 

»"' i iiiiHim-diaria entre estas duas consonancias, colocada no tempo fraco, e uma 
■ a Todos os tipos de formula partem de uma linha escalar movendo-se 
ou para baixo, 



•• ■ • 




A d.rerenca enire consonancias e dissonancias c, como afirmou este autor, apenas de grau As 
consonance apareccm entre os primeiros harmdnicos. enquanto as dissonancias so apareccm 
depo.s. Os primeitos hannonicos possuem grande semelhanca com a nota fundamental Devi- 
do a maior d.stanc.a da nota fundamental, a similaridade das dissonancias e mais remota (ver 
Scnoenberg, Harmonielehe). Em geral. esta distincao e tambem explicada pe!a diferenca do 
quoc.ente da v.bracao numerica. Estes quocientes sao mais simples para as consonancias (II 
pa.a q un, SSO no, 1:2 para a oitava, 2:3 para a quinta. 3:4 para a quarta, 4:5 para a terca maior 
etc.); e ma.s complexos para as dissonancias (1 5: 16 para a segunda menor, 9:10 para a segun- 
da maior, 45:64 para a quinta diminuta etc.). 

O desenvolvimento das teorias musicals foi. certamente, infiuenciado por estes fatos fisicos e 
matemat.cos. Mas o desenvolvimento da harmonia - e contraponto - ocorreu sob a infiuencia 
do material musical, a fundamental e seus harmdnicos. Assim, a historia da musica poderia ser 
relac.onada a emancipacao gradual da dissonancia. Na musica antiga, as dissonancias nao 
aparec.am, senao raramente, e eram tratadas com grande cautela. Tal tratamento levou a pro- 
ducao e aplicacao de formulas cuja utilizacao, cada vez mais frequente, as tomou, no final das 
contas. padromzadas. Na utilizacao inicial de tal formula, o ouvido treinado antecipava seu 
curso postenor; chegou-se ao ponto de se esperar que a resolucao da dissonancia oconesse de 
uma maneira conventional no instante mesmo de sua entrada. 



§19. As vera, til n 






J J 



... ml, 



H^5 



.1 k I id ■ ,*££ i : *' ™ " "**> « te ™««**« * merecem scr 

I prir es.e papeP: P ^ gCm ' ^ " * V0M ' ■ ■— 



no- 




A TERMINACAO NA SEGUNDA ESPI I II 



l^ZTJ^^sz* , 

'' ' I " " •*** (VII grau da Z "hi Re n< *'' * " » 



/' 1 1 " ''* . o. tn ' t0 . no rfjB 



/S" intermi<enl«K 




§2,,N " V : -unaspossibilidadcs 



8-(6) - 8 8 — 8 



Wagne, de um Debussy, e do, , „„ "^ * - Schubert'* ^ 

sera muito ma.s facil deque de ■„,„ I " 'ntc, e airavessa-la 

WWWWJcnte se um scnso de «iu "' bencficia- 

perm.t.rem-lhe controlar suas ide as |iM musical 

^o : Ma S e.enaopodeser^' s ; ^ 
Tremar a mente do estudame dar !h a ™ 

preenaSo da l ogic a musical «! en nr^ 

^ i — . a .* vc4, *s£!Wt7 



^-'•M.iM',,,,,,!,,,,,,,^.,. 

"'. a inconiuni 




w»s Inferior 

27. pobrc sg. 



29. errad 




1— 8 



"•»«• podc,,, ,o, BBtafc, pa^ct; a " dade N ° TOZ "■»** »men,c o 

O Ex. II apresenia sistema.ir-J. J t0iarord « arpejados. 

explora me.odica.eme, rtM^^SSS* "* d «'« ™ CT vaL, 
■** no,a de passagem. Devi seToZl "'"***'»'» *'*■*>«■, &- 
dema,s m,ervalos da mesma maneira 'o,„ec * qi,e ° allm ° ■I**** o s 
«"» e para bai.xo, examinando. ^ZTTZT, """"^ M ° P« 
6 ' Vale ° ««*?<>. Pols o aluno sabera em a „ T "* Cms °™^ *, 3' e 
sagem pode ser utihzada e. se assta o fo d '„ P ^ *° Uma no,a * P^ 

N °s Exs. 13 a IS sSn ...ifiVT ' " Ue 001a se lrala - 
*- * Parage.. ne'eTr™ t £ ^"-^^^ — a s dissonan- 
'nd.v.dualmenle. mas rnmas ,ran s ™° sa s ' ' " *"*» ■«" falhas 

POdem ser reequilibradas. ^ ' mC,m0 1 uc «»» ««os meritos, nao 



' I If pode ser facilmente corrigida da seguinte maneira 




ii como a dos comps. 9-10 dc 13/// tqni de scr evitfldfl As 
fiiciais assumem, de certa forma, urn significado motivico, 
ildiklcs parao principiante. 
indc salto apos a longa linha descendente em \4g e, certnmi M< 
1 ii que, de qualquer forma, a melodia csta correta. Mas os cin< a llli 
dos comps. 5-7 sao intoleraveis. Poderiam scr corrigido cl I 

6 6 7 8 




' ' BCOrde arpejado em 14/ e toleravel como meio dc m nli 
inp 3, que, deoutra forma, seria dedificil introducAu H 

omp. 3 de 14/.- foi satisfaioriamente introduzido 
i iii.i tentativa de usar todas as possiveis conson.iu. i i 

'.cm, em cada tempo, e ilustrada pelas vo/.es ml 

!-4. estudante deve tentar fazero mesmo sistom Hh 
ill 

Muitos exemplos comecam apos uma pausa de m 

In* lusao dc ccrtos intervalos como, porcxcmpl 
llj I Introducao nao poderia ocorrer de melhoi foini 

,1. oil 

A I gurus dos exemplos (Exs. 15-16) utilizum inn i 

pcntiltimos compassos, interrompendo, assim, > 

Ii :ada emcasos excepcionais, mas apenas nesto hu i 
icio. 

tralto docomp. 3 de 166 salta uma oii.r i , 
omp 4, oitava do CF, por movimoiitc ■ 

ncm u fii//, s flm de que se possa ir, poi mux 

qmnta acimadoCF. Tais fatores detenu i nam • ii 
dll, 

11 I 17c 18 ilustram possiveis tratamcntosili iU i i I 

iivamente, a selima i- .i .| 



*J '" llli ias) 



■^HH 68 86 8 6 68 8 
Ml 8 8 4 5 G 





Ex. U segunda 

CP acimn abai.xo 




quana 



qmnta 



oitava 




C + G ' + 

2 J acima 2 J abaixn 3 J acima 




6+ + 6+ + 6 + 
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Ex. 13 (cont.) 
I) 
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+ 3 



3 4 5 6 >CF1 3 8 4 5 6 7 







in 

Terceira Esr>['( ii 

^scin.odeumavoz superior au inferior, nuununu, 

SUOESTAOEDIREl ■ -i 



flrmus 



*-4.Comojatoipreviamenten.rn , ,.| | , .,,. „ 

n.ncmduasseminim.rsocasionnum;,,, , 

compassoem 4/4. scgun.l,. ,•.,„,„.. , 

tuacios. 

§25. Podemserusiul, , ,..,..„, ,,,,,, ,,.,, , ^ 

§ 26. As disson,., ,,.,,!,,, ,.,,, piMigflni d ( 

nos tempos i.racos, ml como desc. ,,,„„„,„,, ,,,,,„ 

ser preced.das e seguidas de consonfincias. 

§ 27. lsto admite a seguinte distribute de consonfincias e dissonfincias: 




«as possib.Hdades e ^ A^?^^ 
passage* poden ser u .iS 1 ™ T°' ^ " ** <* TOteS *= 
R^te.l s roaaus»rado^?^o q ^ ' l ° mar a me,odia »* 

SEGUNDA FORMULA PADRON.ZADA: A CAMBIATA' 

IS S:;*: najssri ° uso da — * * 

notas. Tres delas devem ser consonZ ™ f0miU,a co ™s»ndo de cinco 

cias. A primeira e a quima n*^' "T °" duas P ° dem ser *«-n- 
-ira ou terceira JLfi)^^^?" ? '""P" f ° rtes <** 
possiveis distributes de SwSSL £?? "^fT Estas sa ~ ' Portanto, as 
de um compasso: onsonanc 'as (c) e d.ssonanc.as (d) nos quatro tempos 



tempos: |« 2° 

(a) c c 

(6) c d 

(c) C c 

(</) C C 

''•) C d 

(/) C d 



3" 

c 

d 

d 

d 
c 
c 



4 U 

d 

c 

c 

d 

c 

d 



tempos: 


3' 


4'-' 


l« 


2«j 


3« 


(s) 


c 


c 


c 


d 


c 


(70 


c 


d 


d 


c 


c 


(!) 


c 


c 


d 


c 


c 


in 


c 


c 


d 


d 


c 


(*) 


c 


d 


c 


c 


c 


(0 


c 


d 


c 


d 


c 



ra not, ,,,, „, ,.,,„ , lbaix0 da ^ «*»*»* o hmcim. quando a prima- 




A sucessJo de nous na cambiata i precisa e i muta vel 
? 3o oposta, conclave a feSa * n "°- Un " SUbida de tois «™« "a dire- 

*» acS i a ir:t;at:r„ e te cada ,- inte ™ to * '~ •*■ - 

» d™* opos.a, de.enden.r^q^rri f '*" *"""*• * 



25£S!*Sa-TSr- "*"■* *~-- - 



M^ 
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§ 31. Tal como nas notas de passagem, o aluno deve experimcntar estas formu- 
las em cada urn dos intervals de urn CF (ver Exs. 11-12). No Ex. 21, apcnas 
quatro intervalos de urn CF sao examinados. O aluno dcvera expermientar os 
outros intcrvalos da mesma maneira, comecando com 1'-' (8"), 5\ 3 1 (10') e ' 
usando cambiatas ascendentes e descendentes a partir tanto do primeiro qu 
do tcrceiro tempos. Algumas destas cambiatas esiao assinaladas i omo qui 
naveis ('.') devido as 8" e 5 B iotermitentes. Elas so podem lei ulili i 
traponto a duas vozes se nao houver outra saida. No contraponto I in 
vozes, conludo, se elas forem uma das vozes ceiiliais, cola.) mm.... 
admissiveis. 

§ 32. Algumas formas tern de ser excluidas por terminarcm cm uma quint!) di 
minuta (-5'): 




Mas, mesmoque este exemplo fosse colocado em sol maior, e a ultima m ltd 
fosse urn ffl, ele ainda nao corrigiria as S» entre o inicio e o final. A cambiata 
ainda permaneceria na categoria das aplicacoes questionaveis. tais como estas: 




' Entretanto, no contraponto a tres vozes, a quinta diminuta (c tambem a quarta 
aumentada) se torna admissivel, tal como sera posteriormente discutido: 




Nos exemplos, a cambiata esta assinal.nl.. I lriv«f«5es: 



, . O 

aluno deve faze'ro mesmo a fim de ter conscicncia dl pm lllo com que utiliza 
as dissonancias. 



NOTA DE PASSAGEM NO TEMPO I OK 1 1 

§33. A notade passagem pode, ocasionalmente, mudar sua push,, i. . nu'-iin n ilesde 
<-steja cercada de consonancias e que seja a nota intermedial u .1" uilnvalo 

i\ As consonancias podem ser, assim, colocadas no 2" c •!" ttmpQI ftt 

00 || dl ■•'imeias no 1° e 3 C tempos fortes. Deve-se mencionar, entretanto, 



. .• . i . . / 1. .. !•......■ 



que os teoricos do contraponto tradicional proibiam a dissonancia de passa«em 
sobre o prmiciro tempo - tal como em (b) -, e ela tambem sera gcralmcntc evi- 
tada em nossos c.xcrcicios. 




A TERMINACAO NA TERCEIRA ESPECIE 



8 W. A temunacao requer novamente discussao. O aluno facilmente percebera 
que; no penultimo compasso, ha somente uma melodia na voz superior que nao 
\ ii ill as regras (a usada no compasso 7 dos Exs. 19 e 22), quando o CF utiliza a 
i. iniinacao descendente 1 1— I _ 

No Ex. 23, varias terminacoes diferentes sao experimentadas. Aquclas as- 

■'".>l..d..-. I ] ,..„. > W. ,-. / e g,--sao permitidas por Fux, embora contenham 8« 

nniltntei Sena melhor que fossem usadas apenas em uma emergencia - 

qiMmlci nrto houvesse outra solueiio qualquer. As assinaladas ® termrnam em 

"' I"" 1, '•''' '" ••iMMnalmente cfetuado; nao violam qualquer regra im- 

1 "" ' '"" " ■ I" '"' M "OH no CF e uma quinta, como no Ex. 20, ha muitas 

.Mm. i'. terminal iveis. 

USO DE COMPASSOS TERNARJOS: 3/4, 3/2 E 6/4 

§ 35. Se urn compasso estiver subdividido em tres (3/4 e 3/2), tera apenas urn 
tempo forte. Em 6/4, que e uma combinacao de dois 3/4, ha dois tempos fortes. 
Se as seminimas de urn 3/4 estivcrcm subdivididas em colcheias, ou as minimas 
de urn 3/2 em seis seminimas, a primeira de cada duas notas sera relativamente 
acentuada (ver tambem § 15). 
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Quando se esta escrevendo em grupos de tres seminimas - em 3/4 - ou 
em grupos de tres minimas - em 3/2 -, pode haver consonancias em todos os 
tempos, como em (a), ou uma dissonancia no terceiro tempo, como em (b), ou 



uma dissonanc.a no segundo tempo, como em (c) So em 3/2 as minimas sao 
subdivides em seminimw, como em (d), o segundo, quarto t sexto tempos po- 
dem ser notas dc passagem. Obviamente, a cambiata podc sor usada em 3/2 
mas nao em 3/4 on 6/4 onde urn tempo forte nao poder.a beorrer nem no inicio 
nem no final dcln. Nos exemplos em 6/4, a seguir (ver c), cad., llffl dos tics tem- 
pos e tratado como os tres tempos de 3/4. 




!«J J JUjJI. 



rrrrrr ] » 

rERi MKAESPECIE.EXS. 19-26 

r Estesex «nplo crrosou violates deregras 

Comument e eles „„ lo. mclusive, toleraveis' 

nZt I"! ZU f° S T '"" ' " de, <* oferecem uma 

op^umdadedemtrodu.run ,,,. „,„,„ 

nam ser, de outro modo, empregad . n:lo M ^ 

bTdadT^r UZ ' ra - qU!,Ua ,J ,.n uma post 
conduzir, tambem, a este mesmo la: 
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! -=;s:^* „,, 



ser corrigidas, tal como 




M precede-,,,, . „,,,, ar ™ <<° "a mesma dire* dn li„ ha me i6d 

m SSgSSfSSS 




ra 'S sr ™ 5^ est* 6 A - 

*a.a„do-s e de uma me ,„ dia tao curt , Z o Zi T '""" amSCemada ' £ 
aluno foi aiertado para que nan in " S d ° qUe ° "**■■«* 

* ; errado 




Pes ^ZIS^ZTc^ "* T» «"• - (IX ^o tern 

-so tambem n^oajudak"^ - -« 

^ ou segundo). »po fraco (quin- 




; i to, com as seminomas em 3/2, ha amplas oportunidadej |...,., 
, , l|1IC tantoo inicio quanto a terminate ocorrcm em ten, 
.,, passagem sobre tempos fortes ncm sempre sao ateitav. 
, omp. 3, poderiam ser toleradas, mas aqucla do 26/ da qt 
pertencer a urn acorde de setima. 
,til que o esiudanie tente corrigir os erros ou as passaged pobr 
cxcmplos e. talvez, igualmente, outras que ele propno 

, „ m entariodosExemplosdeSegundaEspecie"(p. "I I 

icao sequencial". Esta ocorrencia, em \%. torna n, 
,o deste termo. 

| sica. o termo sequencia signif.ca. antes de tudo, ,. I 

|c qualquer duracao transposta a outro grau. Ha 

. variadas, desenvolvidas, incompletas. s 
,,, Em muitos casos, apenas os elementos melodu 
on seja, seus intervalos c caracteristicas ritmii i 
I C a alguma em quaisquer destas caractcristn 
cstarem transpostas, a sequencia sera cxaia I i 
ira repetir a harmonia, as vozes do acompanhiin 
como urn todo. A sequencia incomplete 
„ as sao omitidas. Semi ou quase-sequcm 

, harmonia nao participa da progress; i "' 

ki .-.a — :„<• „„,■;„ Jn< nnnrppprSo omi 



■ i 



In Nas sequencias variadas apareccrao ornn 
vozes poderao ser acrescenu 



til 



i no contraponto invertido), e notas altcri 

luil i.i quanto no acompanhamento etc 



• in" 



I.I UUUIIIU IIVJ av-uiiipu"""'"-""- ■ 

ultimas mudancasde interval. 

I diato ha uma distincao enire seque.v 

e assim desprezando a qu.«l 
etc.) -,e as sequencias cmmiiiUtis mil 

,i ,i. nmninentagaooumodulavao 1 

„ ill ,i quencias ncstes excn:i» :iai pn In 
, itadas por duas razdes I m 
iiwarumaunidad 
I iui posterior utilizaca 

...„;/.,... /••■■■ 
i 



I lam adequados para lidar com tais problemas. Em segundo 
illciente para encaixar, cm tudo isto, os desdobrumentos 
Sncias acarreta nos limites restritos desies segmentos curios 



Notas dc passagem 




In, . 
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Ttix'ttitt Eaptcl* • 37 
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_ Pode-sc tcrminar ocasionalmente jia ter?a. 
Fux, em scu Gracilis ad Parnassum. permitc esias formas: 
in' ciilanlo, as formas marcadas £3 sao mclhores. 
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Ex. 26 



Mi? J J j 




Terciira topic! f fil 



IV 

QUARTA ESPECIE 

Minima* sincopculus eswspensoes nas vozes svpvrivm e 

in/crimes aaescenludas 00 cantus firnuis 

SUGESTA0ED1REC0ES 

§ 36. A sincope ocorre quando uma nota nao acentuada tern sua !"•• 

iongada, por meio dc ligadura, ate a proxima nota acentuada: 

a) cm minimas b) cm seminimas t »> i ?M Mil I II 



§ 37. Ncstcs cxercicios preliminares, o aluno so deve utilizar sincopes quando a 
nota do tempo t'raco possuir, no minimo, a mcsma duracao da do tempo forte: 



■) corrclo h) o errado * 



~e>- / -- 



Jjj llUJIlUn I1JJ> IIJLj^ « J J" » 

O ultimo exemplo (/) esta errado, porque a minima pontuada do segundo tempo, 
urn tempo fraco, e, no fundo, uma seminima ligada a uma minima sobre o tcrcei- 
ro tempo forte, assim: 

12 8 4 

JJJ II 



§ 38. Na quarta especie serao usadas somente minimas sincopadas: 

Ambas as minimas da sincope podem ser consonantes cm relacao as no- 
tes do CF: 



a 5 


8 


5 


S 


1 


5 


8 


8 


8 


8 8 


6 


8 


VP *" [ ' ~ 'u — UJ^- 



M.i ,,',.■ isto persistir por muito tempo, tendera a se tomar pobre c lij-idu Nao ha 

prolblflO estrita, em um ou mais compassos, da interrupcao das minimas ligndas 

, .ni-Miiuicao por minimas nao ligadas. Quando isto e combmad.i as n 

in . mini mi p.ini avariedade e liberdade de movimento. 



! 




TERCEIRA FORMULA PADRONIZADA: A SUSPENSAO 

§ 39. A sincope e usada com grande vantagem na terceira formula padronizada, 
a dissonancia preparada e resolvida, a suspensao. l 

A suspensao c uma dissonancia em uma formula de tres notas. A primeira 
nota, colocada sobre um tempo fraco como consonancia do CF, e o inicio da sin- 
cope e serve como prcparacdo. Esta nota sustentada torna-se neste ponto, at ra- 
ves do movimento do CF, uma dissonancia situada no tempo forte. No tempo 
fraco seguinte, a resolucSo e obtida pelo movimento descendente, por grau con- 
junto, da dissonancia para a consonancia em relacao ao CF (e as outras vozes, 
se houver mais de duas). Deste modo, a suspensao, nota dissonante que foi 
snspensa a partir do compasso anterior, toma-se, novamente, uma nota interme- 
dial i:i entre duas consonancias. 




cons. diss. cons. 

10, CI i Mini* pod* ser considerado uma dissonancia, erro muito freqiiente 

Ml Bf.fl doi inii i mi rv Somente a voz acrescentada pode conter uma dissonan- 

i mi .in num i pode ser resolvida na direcao ascendente; deve sempre 

deiicfi Udl n IU pa >lver. 

| || |., I, ,,.i,. ,.„, poillv- I .la ,u,|mm •..!... p.n.i cula grau do CF, deve ser 

Stlton Irmdl ' < l fol feito com a nota de passagem (Ex. 

12) i i hmImiiiii II) io pode wr vlsto no Ex. 27, em que isto 6 feito, 

os i! i« i iln ill IvIdOl da seguinte maneira: 

riot Voz inferior: 

um i 6 1 , A 2 a resolve em uma 3 a , 

A 4" roiolvi I fll IMM i*i A 4" resolve em uma 5 :l , 

A 2* resolve cm UR1 unlwono, A 9 a resolve em uma lO 8 , 

A9*re80l ■ • mwni.t N 1 , A 11" resolve em uma 12 a , 

a 1 1' 1 rciolvi 'in unu io j , 

§ 42. MAS i ,i.i n II. i tleve ser estritamente obedecida - a setima jamais 
podera resolver cm uma oitava. Conseqiientemente, a setima nao pode ser usada 
como suspensdo na VOt inferior (assinalada CD no Ex. 27). 
§ 43. 8® paralelas intermitentes (assinaladasE3 no Ex. 27) e 5 M paralelas inter- 
mitentes (assinaladas ®) equivalem as paralelas diretas. A suspensao nao dis- 
farca este movimento paralelo. Ela e somente um adiamento do movimento real, 
e esta dissonancia, na verdade, "expressa sua resolucao". 
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Ctitnrtn Fsneri* • f\7 



§ 44. Oscasos assin.-il.i. I. .-. ■ „.. i . , .,,,,.,, ...,■■. porquc 

naoha dissonanaa M.i , n n, im tnrnm so disson&ncias. 



/ofer -rl- 


f.J. J 

» i 


". J 


]P? .. 


• 



10 



9 10 



§ 45. Tome cuidado com o cruzamento de vozes. Confira os casos assinalados 
"cruzamento". 

§ 46. Nao ha qualquer objegao seria quanto a uma segunda resolver no unissono 
(assinalado (21 no Ex. 27). Este unissono nao e nem mellior nem pior que qual- 
quer outro unissono. Mas deve-se admitir que obscurece a conducao de vozes (es- 
pecialmente no piano). A resolucao de uma nona em uma oitava e perfeitamente 
correta desde que nao produza urn vazio, o que por vezes acontece. 
§ 47. Os iniciantes geralmente utilizam uma nota de passagem como sincope e 
ate mesmo como preparacao de uma suspensao. Isto e totalmente incorreto. 
InfoiO dl urn. i '.in. ptcialmentC, dt uma suspensao, deve ser uma conso- 

ni|ii.i'. ■ . . i ■ 1 1 1 . 1 1 . • . utio incorretoa 




COMENTARIO DOS EXEMPI OS D 

Se o CF utiliza como penultima noin a II > 
duas sincopes possiveis (ambas suspensdes) n.i 
tal como em 28c, d, m, n e p - e 7 a -6" (vcril icai 
scriautilizavdem28aporqueexigiriaarepeticaodaiKii.i ml m 



s^^==n 



e a outra produziria S 35 ocultas: 
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:a - l " 




7- a 


8 











Se em vez de la no comp. 7 do CF, houvesse, por exemplc, urn sol, outra si 
pe, conduzindp a uma terminacao sobre a terca, seria possivel: 



nco- 



3 
X 



Na yoz inferior, apenas uma susp_ensao e possivel, 2«-3\ tal como em 28/, 

riorme T ^ "T^ ^ " ** ** *"**»> * """■«*. no CF , te 
normente menc.onada, abriria caminho para outra sincope: 





















BU 




* r r 


r j 


•• 1! 



■■"»'■■ uma ,u S pe„ S a„ a uma „„,a de passa- 

1 '""''" - K-a- Mas uma nota de passagem 

" **"•■*! nine em consonancia (ver 2M comp 

!'•')• Ob ^■»e5"i„terTni.emesem28rf > /-/,;Tes: 

ill. ' Jt ' C '» '" 

d08 exemplos sao pobres, pois nao contem muitas sincopes seiam 
-n.es ou d.ssonantes. Alguns seriam perdoaveis porque uti.izam uma E 
up que nao ocorrera em urn exemp.o precedents por exemplo, o do grave m 
28y (comp. 3) ou 29/ (comp. 8), ou 29m (comp. 3), ou JJta » 7) Ma H 
duv,do S o que ,sto justifique a interrupt do movimento pres rito de sincopes 
En retanto nao se trata de composicoes, mas somente de exercicios a serem 
reahzados da rnelhor forma possivel. m 
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Suspcnsocs 




ill nlc« cnlrc [ircparacao e rcsolucao, proibido. 

imrc preparacao c rcsolucao, proibido. 

K 1 na voz inferior, proibido. 
.,- »upcrior, pcrmitido. 

u:idadciras suspcnsocs. 
;c 5'justa. nao5 J rf/'"!. 
|« passagem. 




. 




V 

QUiNTA ESPECIE 
Mitac mistm- ucrcsccntadas ao cantus tirmus 

SUGESTAO E DIRECOES: RITMOS 

| 48. Notas de varias dingoes devem ser usadas nas vozes inferiores e am* 
nores: scm.brevcs, mmimas, scminimas e inclusive, ocasionalmente colcheiJ Z~ 
copes do min.mas e. as VC2C8, dc scmini,,,:,. ,,,,,„ ,,, I1X0; , ninjmas ;• "" 

-s.lo-olcheiasA-^o 

s l *' tuao 



?j 



I 



• 



4. I, 



J UJJJIIJJIIJ j u iijiYu^luji 

11 J J-wJj^4 = t^J!uZWi!rfeji 



§ 49. Algumas restricts relativas ao uso de sincones i* fe»m a: ' :J 
fK*e. sacra evitar . valgaridade dos ritmc. "de W&a J! ^ *.* " 



jcs ncmicas. •■■•hwii- 

nto .uanto possive., so,- eviST^2£^^ 

.ma regra que oroibia estes ntmns jpvp toiw-, • '"<v°cs. a 



nas minimas estivessem subdivididas: 



g£? (2) a primeira nota mais curta estivesse lieada a . Ln m ; n ^\T^ — ** — " 
^ntenor e uma nova sincope seguisse: m,n,ma d ° com P as " 

^ e e st?-!! ma n ° ta d ° r COmpaSSO anlerior *** uma seminima: X^ljJJJ 
PCS' Uma %Ura C ° nVenCi0na ' **■'■"" cncontstf^ 



T 




A cambiata geralmente apareee nesta forma: 




8 51 As colcheias nao devem ser usadas com muita frequencia e raramcn.e 
deve haver mais que duas delas em urn compasso; como regra. devem aparecer 
nos segundo ou quarto tempos: 




fi 52 Todas as notas curtas, isto e, colcheias, e tambem as propria - * minima*, 
sao melhor empregadas perto do final de urn exemplo. Introduzi-lM putt do In 
cio geralmente acarretadesequilibrio, dada a tendencia de as notas curtas proli 
ferarem Uma vez utilizadas, esta tendencia as notas curtas podera Faze, com 
que elas invadam urn exemplo irrte.ro. Por urn lado, e muito diflcil para urn ml- 
ciante neutralize esta tendencia e, por outro, o uso de notas curtas perto do final 
nrodu? urn efeito de climax que se perderia caso esta possibihdade ja houvcssc 
sido esgotada nos compassos precedentes. Portanto, e melhor comecar com no- 
tas longas, nao usando nem mesmo as seminimas muito cedo, e ut.hzar as col- 
cheias, economicamente, so perto do final. 

8 53 Alguns destes ritmos estao combinados, abaixo, com outros ritmos a duas 
vozes, por exemplo, a minima pontuada (em EB), a pausa de semin.ma no .n.cio 
(em ®), uma minima e duas seminimas (em©) etc. 




QUARTA FORMULA PADRON1ZADA: A RESOLUCAO 1NTI B R< JMWDA 

8 54. Pode-se inserir uma nota entre a dissonancia pnptndl I Ml Wtolucta 

Hta nota deve ser, em geral, consonante com o CF. A not.. 

reduzida a uma seminima sobre o tempo forte, sendo c,u, , 

rompida permanece no proximo tempo fraco e a resolucao no ItTCi IfOttmpO. 

d It, « Urilmente, a nota interrompida e uma 2", 3» ou 4' :,(..., ... ,1., •...•.pen 

•An NAo sc deve, cm hipotese alguma, utilizar urn salto in.i I" que o de 

llOllltfl 



. 




Formas como as de (a) do exemplo anterior irao, assim, se assemelhar as 

* W A '"■•""iviopodc. por vczes,consistirde duas colcheias, como em (c) 

A re '°' lK "'• cn,fl0 - "■ Primeira colcheia. A segunda colcheia sera uma 

con>. iu uma hordadura (como em *). situada urn torn abaixo da resolu- 

C«oci|n. rttorni oelano tcrcciro tempo. 

''"" ' ' m ' Ir 'l" mM r l»«'lc-tivel ,o tritono como nota de interrupcro 

mas em Hum Irito.n, ,• , i„,u ,i nola utilizavel; talvez, este seja o primeiro caso 
em que elc pode sei tokrado - porquee inevitavel. 

§ 56. Ocorrem cxcmplos em que nao e possivel usar uma nota mais grave como 
interrupcao, Em tftis casos, e comum usar uma nota mais aguda - ver (a) abai- 
xo Ocasionalmente, a nota mais aguda e, na verdade, preferida, tal como em 
(b), em que a nota la fornece uma melhor interrupcao do que mi. 




§ 57. Se a suspensao nao corrige as 8« e 5" paralelas intermitentes, e claro que 
a resolucao interrompida tambem nao o fara. Particularmente, a duas vozes elas 
se tornam muito perceptiveis. 




COMrNlARIODOSEXEMPLOSDEQUlNTACSPM II I-, u>||| 

As razoes para que se evitem scqucncias nos i c se . 

guem foramapiesentadas no -Comentaiio dos Eximploi dl bri i Ira I spe- 
cie" (pp. 52 e ss.), mas ha, igualmente, outr.i ,, ,., ,, . .„, (|ll0 ik1o 

sao, aqui^ ui.l.zaveis. Em 30/, comps. 2, 4. e fl || , ,„,. opada 

(em x). Por meio de tal repeticao, prodi./ |i ,i, llk|l , ,,, U) cm 

quatro [rases" (assinaladas a, a', a"). Imo d. ,,,],, , ,.,„., scmc . 

Inantes aquelas de se excluir as seqQftnclu Attn dl la ado aproxima- 

se, em demasia, do estilo das can,,, , y , . ,„. m &0 esta 

baseadaempnncipiosquedifcrcmruiid.nn | .. ,.,„ i uliliwdos tlOS exer- 

cicios contrapontisticos. 

No § 52, a tendencia ,i fel dlwutldl Ifc/i IQ/(emRl)sao 

boas ilustracoes d;i .l.h,!,.!,,!, ,,. bruscamente 

mterrompido po. iilongl 

,. A ( """ •''""■ mumamelo- 

,l ; ; '- p '" 1 " '""' "''• '" i ii pi . leum 

c,lra «(Porexcniplo nn , , , |a| 

vct.ca,,, imWm, icimbiita ,„•,., ,„,. Itnd 

30/, compassos 6-7. 

O CF, no Ex. 31, esta em uma regiao muito ggudl I !,.,,., ,,..,!:,. , 

sub.r vanas vczes ao rt-mi-fa da clave de sol. Em tal cifCUH -..,„. Il ;e, I, ,||,o, 

que o aluno fizesse uma transposicao do CF. 
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VI 

A TONALIDADE MENOR 

DERTVACAO DO MENOR 1 

§ 58. A tonalidade menor e tratada aqui dc uma maneira semelhante aquela dos 
modos, especialmente o eolio.- 

5 59. Ma scte modos; cada urn deles inicia e termina com uma nota da escala 
ili.itiuiica e usa as notas diatonicas em suas Ibrmas basicas inalteradas: 




■ 4 






1 B " 2 S 
5: Mixolidio 



6 7 

6: Eolio 



1 2 



s e 

7: Hipol'rigio? 
4- 




« • 

OtnlOl idi miflOl i' i lUgwido M amor pcla icoria de Simon Scchtcr. rcnomado 

a vion«nM. 

A pri'M m< i ii •Misinw o cslilo dos composiiores anligos; alir.cja, 

cxcliiMv.imi mi | I,, no o conlr.ipoulo eslrito e a hamionia mais rica dos 

compositor I d< nnovc. 

Acrcdiu iji . ■ i conicmporanco lenha dc cstar apto a escrcvcr no CSlilo 

modal I .i/i- In. ,i |n ,1 Linp.ii.ulo a usar luz de vclas quando se lem luz eletrica. Era 

comprecmivcl qui 01 nobrw", oujoa casielos c palacios possuiam parcdes artisticamente 
claboradas, ou IW till a frescos, recusasscm-sc adestruir aquelas obras dc anc insta- 

lando fios cloiiK'os Dm rcsullado peculiar deste conservadorismo foi o fato do imperador Fran- 
cisco Jose, do Anvil i.i. qui ruo possuindo telefone cm scu castelo dc vcrao. cm Schoenbrunn, 
so podia comunicur-sc com seus ministros por meio dc urn cmissario moniado a cavalo. 
Em musicD. n6s nno icmos de defender murais valiosos. Assim, nao precisamos voltar as ve- 
lhas fonnas da vida musical, e podemos desfrutar os beneficios do progresso. Acredilo que os 
modos anligos - grcgos ou medievais - sao tentativas mais aperfeicoadas rumo ao tonalismo 
que os modos pentatonicos ou as escalas exoticas; mas sao somente degraus em direcao as 
escalas maiores diatonicas (para mais informacoes a este respeito, conferir Hawionielelire). 
Os modos, portanto, nao seriam trazidos, aqui, de maneira alguma, nao fosse o fato de ofere- 
cerem alguma vantagem para a escrita de fugas, como sera visto mais adiante. E somente por 
esta razao - e apenas a medida que houver quaisquer vantagens - que estas escalas serao aqui 
discutidas; a meta nao e a aquisicao de urn "estilo modal" {Nota do Editor, a discussao, acima. 
a respeito dos modos, deve-se a um outro relato do autor, originalmente nao incluido 
neste livro). 



eldeKoT"'' Pllcit.rn.ntc c caiu 

^T '" " r.o: is.onio serf discuti- 

„, '''"' "''■' '' ■■''■ "' ■ ' nanspottB a culras tonalidades- elas co- 

im, por exemp.o. .ranspos.os para as claves de M, ben*. 
-" Mm.,or, respeet.vameme.omodo ddrico ainda come*, no M,o 

1 "'"mid V| cofngio, nolilgrau. 

**?«-W* EoliocmLa F ri S iocmRe 




maior: 



*»" ...gnu, 

Tres dos scs modos sao maiores porque suns tonics forma* uma triade 



Tres sao menores: 



l Jonio Lidio Mixolidio 



Dorieo Frimp 



• ■ ... *n.,eaa nossaescalamaior.e, inegavelmen.e. o verdadei- 

* «*W>M>di son,, porque es,a bascada nas re- 

i ', " "' """ S ,r ' adeS ' ^ tamb ^ "**" as see no.as da eseala 




ciose, rmalmentc, (lv >■<„,, ,, 
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vanguarda do seculo dezessete ™ n k<,„,i 

rem-se semelhantes ao io f n n' "*f denc,a ^ "*"" Mo e mixo «^ telK- 
melharenvse ao 6 io M ' """S d ° nc0 e ' de Certa fonna. frigio, asse- 
-ior e -nor r an t7r 7:; d^T ' ^ ^'-«<« «* « ^ 
hamionfas do men0 r e v,ce versa ' ° *** P ° dja ^ ^ ase «*l as 

escaln ascendentc, o V 4 "a If" itu V* "^ U ™ "** na 
Vfll grau: * 3tUra ' f °' alterado P*™ meio torn abaixo do 

Umcnw Domcnor Ri 

Fa * nienor 




ra'na'a "e b 'C 71^ ' U T ; o imerVal ° «f *°°^ ^ n,ada en, re „ V, 
«pressamcme pro bido dos clmn sT ""T"" aUme " tad ° S e «"'** «■ 
* fl"c isso so' eWtado c V, Z Z 'T^T"' est ™- Assim, a fa 
•OilM do VI J™, nalu ra ° V ' **" Umbcm f0 ' »h«*lo Para um semi.on, 




a 9 



e 7 



tos nao cadenciais. ^ apar6Cem ' ^^ntemente, em segmen- 

^^c^^ztt :rr escaia maior: » - '• - 

teradas: ' a esca,a descend ^e nao necessita de notas al- 



maior 




3 Z^^^-***^"-"**-***-* mJli 



corren- 



A /••'i.,/„/.,,/, \. 



OS QUATRO PONTOS DECISIVOS E O PR.OCESSO DE NEUTRALIZACAO 

§ 64. tralarnento da escala menor sera controlado do seguinte modo: oVIeo 

VII graus serao considerados pantos decisivos, isto e, pontos em que a melodia 
dirige-se ascendentementc ao VIII gran ou dele se afasta descendentemente. 

§ 65. Ha quatro pontos decisivos: 
Primeiro. 7 J nota alterada: 

Foi intrcduzida eom o proposito exclusivo de forneccr uma ROl I 

VIII grau. Em consequencia, se utilizada, nenhuma outra nota devc ICglli Iq, I 
nao ser a propria 8 a . 

Segundo: & nota alterada: 

Foi introduzida com o proposito exclusivo dc evitar o intervulo .mm. 111 idu 
produzido pela 7 s alterada. Nao teriasido utilizada se nao houveSM quslqui I HOI I 
alterada em scguida. Consequentemente, se utilizada, nenhuma nota, D nfli 
7" alterada, pode segui-la. 

§ 66. Obvianente, se estas regras forem mantidas, as progressoes cromati. I 
como as que se seguem, devem ser estritamente proibidas: 




§ 67. As segjintes progressoes tambem estao cxcluidas, embora algumas delas, 
assinaladas "possivel" e "toleravel", possum Ml posieriormente usadas quando o 
aluno ja estiver consciente da ameaca que ofarti im I tuna harmonia bem equi- 
librada: 



^.possiveia. 3. , 4.!.' nunca 6. tolcravel . 6, 



7. nunca 




.8. nunca 9. toleravel 10. 



11 tolci.ivl i ii i 13, nunca 

iJi ! «,Jjji,Jj7i 



A i.i/Ao desta proibig^o estrita eabsoluta esimplesmem i cvi- 

II tl arros que nao poderiam ser corrigidm, 



numero de regras e excecdes. E evidente que muitas destas formas excluidas 
sao lugar comum na musica de quase todos os periodos 4 . 
§ 68. Os dois ultimos pontos decisivos podem ser tratados, cm certo sentido. urn 
pouco menos rigidamenle. Aparecem. cm menor, segmcnios cm que somenie as 
notas naturais (da escala descendente) sao 'u,tilizadas. Estes segmentos sao me- 
nos caracteristicos do menor e ate se parecem com o relative maior. Por esta 
razao, as regras para o lerceiro c quarto pontos decisivos podem ser Ibrmuladas 
de modo a controlar aqueles mementos em que o segment© comeca a tender as 
caracten'sticas especitlcas do menor. isto e. quando as notas alteradas estao a 
ponto de serem incluidas. 

Tciceiro ponto decisivo: a 7 J nota da escala descendente deve ser "resol- 
vida" ou "neutralizada" descendo a 6» natural, desdc e antes que quaisquer das 
vozes valham-se de uma 7 J alterada: 



« hi,n to panto decisivo: a (V natural deve ser "resolvida""ou "neutraliza- 
«l.i '•'■'•al.i, desdc c antes que uma das vozes valha-se de uma 
■'.' ilierado 



§ 69. A neutralizacao das 6" e 7- 1 notas naturais nao precisa ser efetuada ime- 
diatamente ou a cada vez que uma alteracao aparecer. Pode ser adiada de acor- 
do com a necessidade, isto e, quando surgir uma nota alterada. 
§ 70. Consequentemente, tais progressoes, como as que se seguem, estao proi- 
bidas e devem ser corrigidas - da maneira como e mostrado no pentagrama in- 
ferior do proximo exemplo: 



4. (A proxima colocacao do autor. provinda de oulra fonte, tambem e pertinente a essa discus- 
sao.)(N. doE.) 

"Urn conselho que ajudc urn iniciantc a resolverproblemas simples, de modo nao muito dis- 
tante das percepcoes de urn musico. estara sujeito a mudanca. Pode ser tornado, como exem- 
plo, o tratamento dispensado ao modo menor neste tratado. A obrigatoriedade de pontos 
decisivos e de neutralizacao nao corresponde a tecnica dos modos e muito menos a de Bach 
Mas nos estag.os iniciais. embora tome as coisas mais dificeis, ajuda a evitar erros graves 
Mas, .mediatamente apos estes estudos preliminares, sera dada a suaestao de como escrever 
ma.s livremcnte em menor, ja que se pode assumir que o senso de forma, melodia e harmonia 
do aluno tera, entao, se desenvolvido e que ele sera capaz de perceber, auditivamente, o que 
esta errado e como corrigi-lo." 



«>. erraclo 











J 71. Si HOtai nlterodas aparecem em "falsa relacao" com as notas nalurais, a 
ii' mi ill i,.<" ill- cada voz envolvida deve ser efctuada, desdc e antes que uma 
id .1 hi 17&0 de (v'ou 7 J seja utilizadaemquaisquerdas vozes.* 



a) crrado 



4) correto 




x dcsigna tonalidade nao neutral izada seta 'moslra nculralizacao 



c) crrado 






U L 


on cio 
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^» 
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•o 'A- 
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tte. 

















ft qucMiondvcl 



g) niclhor 




5. Deve ser mencion ido i, . pcrrniiiam progressdes como as 

seguintes, mas os antigo m . i. limWm 01 utllizavam - para nos, cstes 

cacoetes pareceni maia i luu utilizacao n3o e reco- 
mendavel: 
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COMENTARIO DOS EXEMPLOS EM MENOR, EXS. 32-39 

A ncccssidade d^nciuraliza^o - sua ocorrencia vem assnul „l l 
neutr..../ em mu ,tos exemplos - geralmente forca a conducao de vn 
regies mdesejave.s. Veja ; per exemplo, as notas graves em 32>ey , . 
prume.ra e segunda especies pnncipalmente, a fluencia da melodia flea , 
obsu u,da quando se ev, tarn as fa.sas relacoes. Ass,m. per exemplo, em 32,/, , , , 

er ul ' ; (aSSmalada * } ' nCm 3 63 a,,erada (assinaladaD), pc 

omp :\™2Z V ^ natUral ' * (3SSmalada ^ « i-possive/em 32 
a an Em Tlf ° 5 "^ ™ ^ 3 ' na0 ha Possibilidade de neutra.i- 

como 7 oh, neU f tra,,Z f ?a0 S ° e P° ssivel se «" utilizada a sfneope. Em 34/; 

comp 7 o baixo e forcado ao re mais grave. Em 34 g, comp 3 o fa crave 

mZXss: ficar 2 neutra,iza?a °- Em 35/e '• <- * * --riL s 

da 6 natural, fa, e desnecessana, porque nenhuma 6» alterada, fa#, vem em seguida 

ves enlTf m T\* I™™'" aPfeSenta diflCUldadeS ' AS V0Zes "E S- 

om o CF nt ! (C ' ,' a V ° Z 3SUda 6m 32rf) ' S6 P° dem «™™ « £ 

aT 7 PCnaS qU3nd0 ° movimento contrario for possivel, como em x 

Algumas das vozes agudas do Ex. 32 uti.izam o re contra o so. do CF no penli-' 

mo compasso (em + ), o que, em se tratando da terminal >.-,, esta coTo 

Em 34/ comp. 10, o soI# nao vai diretamente ao la. Isto seria toleravel no 

a h ri'r 3 ^ P ° der,a S6r ViSt ° COm ° — ™Mo interrompida. P oZ 

duas dZn 8 ' Uma eXCe9 '° n ° S mmm0S COm ? assos de ^ ' e/S mas 
duas d.ssonancias consecut.vas nao seriam permitidas em outros lugares mesmo 

acTo d ' d 6 P3SSagem - ° Utra eXCe?3 ° d PCrmitida em m e STS 
nacao. do d.ssonante em um tempo forte de 38,, comp. 2, seria Ldmissive 

no fosse ele a umca justificativa para o si b do comp. 3. Observe, tambem o so' 
dissonante no tempo forte de 38//, comp. 3. 

comn H 9 t^lT™ 72™ ^^ imP ° SS '' Vel Cmtmm ^^.amente: 34,/, 
comp. 9, e 3.6, comp. 5. Neste ultimo, defronta-se com a diUculdade de se evi 

cTZ 5 ma? Tt e,a -" P ° deria SGr US3da a S6minima "° Pnn-iro te^pVdo 

5 S 




comp. B e 

A seguinte solucao e, no entanto, melhor : 



A !_• "I' O <l 

Acamb.atanocomp.lOde34rf«p W ni|tidl P orFu* l-oderia ser tolerada 
um exemplo, entretanto, nao sc dove . ,. spedaI A no[a J 



8 o do CF so pode ser alcancada por movimento contrario. A admissao »CX 
epdonai" de duas dissonancias consecutivas, como em (a) e-(rf) do exempto 
S Up- 9), toma isto possivel. Mas as solves de (6) e (c), tennmand 
sobre a terca no compasso 11, dcvem ler preference 

C H 




Em 34- comp. 4, a ultima nota fa (em •) cruza o tenoi I I I 
„«, cxercicios anteriores. Deve ser, por enquanto, excluido 
omcrgcncia (isto e, quando ncnhuma outra solucao for po 

Irazao especial alguma para ul. como ocorrc «... 

,p. 5 so poderia ter sido introduzida, utilizandcse este 



Como o cruzamento nao esta, de fato, incorreto, m 
ritamente pedagogicas, deve-se esquecn d< 
■njti.i 






Menor: Priineiru Especie 




neutr . 



impossivcl 



ial> prasfvd pois no- (8 

nli u in I i\ sc segue 



- 8) 
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4 ' '"'"•'• My » ■•■ 

1 '""-'■■'-'■ '■ 




Ex.39 



d J J 

tr nr r^r 



r v ? *j r 
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Primeira Aplicacao Composicional: 

Cadencias sem Cantus Firmus 

cadencias e a afirmacao DA TONALIDA I 'I 

§ 72. Os principios para construir cadnn iifl no COnttapontQ I I I QU0 

estudante conhccc dc sens estudoi dl harmonfa I m RH Mil 

dade tem dc ser i neon tea tivelnv nti iflrraads 

§ 73. Poe cm. i nafla d< Introduxldai i laraw ; < i 

de uma tonalidade que a dlatln laa dcinain I lo dnqti qui 

guarda maior semdhanca. 

§ 74. Escalas que diferem em apcnas uma nota, posSUCm a maloi quantidadi 'I' 
elementos em comum e, portanto, assemelham-sc muito. A nota, ou not. is, pota 
qual uma tonalidade e distinguivel dc outras pode scr chamada do "caraeicrisii- 
ca". Sua presenca aumenta e sua ausencia diminui a distincao runcional autre 
.uma simples voz e a combinacao de varias vozes, e entre urn segmento curio c 
urn trccho musical mais longo. 



Sol maior 




§ 75. Sem diivida, das seguintcs m.-l dj \ % rtpn lentar tanto Do .. 

quantoSol maior; (6), Do maior uu hi m. ,- i, > |>„ „,,,„„ ou Sol maior, 

mesmo Fa maior. 



maior 
ou 




B 76. Mcsmo duas vozes podem ficar indefinidas, caso se abstenham rh nml 

I • caraceristicas de uma tonalidade. O segumte se-m • n P t *"*? 

scr visto pelo menos de duas maneiras Em (a 7 £ ' P P '°' P ° de 

■'cede em favorde Do tt£&**Z~£* "*"* 




« *) 

*) A monotonia em b) se devc ao fato de 
oeorrendo. ali. muiias vezes. 



o fa# so poder aparecer na voz acresccniada do bai 



Mas o fato de uma das melodias precedents U i^\ ™^ 



I'. ,„„;.., ,,./,. „, ,„., 



T 



: 



: 



«> no soprano: Do maior 



J) no contralto: Do maior 
5rl- JJL - 8 ' 




d) no baixo: Fa maior 
J 




§ 77. A demonslracao da ambiguTdade tonal dos exemplos precedents rcvclo 
que, a excecao da tonica no inicio e final, as notas caracteristicas de lima tonal 1 
dade maior sao a 4 a e a l i notas. 

§ 78. A 4 a nota representa a regiao de subdominante (IV e II) e evita, assim, 
que se interprete um segmento como afirmando uma tonalidade quinta acima. 
§ 79. A I 1 nota representa a regiao de dominante (V) e evita, assim, que se 
interprete um segmento como afirmando uma tonalidade quinta abaixo. 
§ 80. Para alcancar um efeito cadencial, estas duas notas, naturais ou alteradas, 
devem aparecer imediatamente antes da tonica final. Mas tambem devem estar 
presentes nas partes que precedem o final ou, do contrario, a terminacao podera 
ser ambigua. 

§ 81. Em uma cadencia autentica 1 , estas notas caracteristicas aparecerao na 
mesma ordem ensinada na harmonia: isto e, elcmentos dc IV (ou II) seguidos de 
V a. entao, de I. 

tj 82. No contraponto a duas vozes, nao e viavcl a cxisiencia de triades comple- 

ttl Mas a cooperacao entre ambas pode ser tal, qui 111 qualquer duvida. 

PodC haver, em determinado ponto, em uma voz ou em Ifflbfli umi parte carac- 

uca de uma linha escalar (ou notas dela) que seja, p"i i in.-.ina, suficiente 



Acadincinplagal nao c, aqui, motivode interesse; ela nao ensina ooesttidai tccni- 

| Mi Ml Impoil-uilc, emboli possa gerar, em uma composite um efeilO Mtillltll Q 



i 
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para aflrmar uma tonalidade; ver, por exemplo, o compasso 6 de 40a: ele contem 
todas as notas de Do maior e expressa o I V no primeiro, segundo e tercciro tem- 
pos, e o V no quarto tempo. Em outro exemplo, uma das vozes (ver 6 tenor de 
40c, comp. 6) pode contribuir com a quinta e a fundamental do V, enquanto a 
outra voz (ver o contralto) sustenta a terca. E claro, algumas formulas caden- 
ciais, como a do baixo em 40rf, comp. 5 (que, alem do mais, e prccedido de uma 
escala completa), sao, por si proprias, suficientemenie claras para sugerir uma 
terminacao. Ver, igualmente, o tenor em 40c. 

§ 83. As progressoes melodicas, que desta maneira dirigem-se claramente a to- 
nica, sao mostradas abaixo. Algumas sao mais adequadas como vozes superio- 
rs, e outras como inferiores. Mas boa parte delas e utilizavel de ambas as 
manciras. Todas estas progressoes podem ser empregadas pelo estudante em suas 
cadencias. 



Maior 

*) Voz Superior 
1 Z 
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i^trrri- tftrr 



COMO PROCEDER SEM UM CANTUS FIRMUS D\DO 

§ 84. No § 52 a tendencia as notas curias foi discutida e o aluno foi aconse- 
lhado a iniciar com notas longas e adiar as notas curtas. Seria melhor que uma 
das vozes iniciasse com uma nota longa enquanto as demais utilizam notas mais 
curtas. A voz usando notas longas pode ser, entao, tratada como urn CF. 
§ 85. As sincopes sao muito uteis, espccialmente quando prepaum umi ■•' ' ' I " H 

sao. Como a suspensao deve ser resolvida no MlTipQ Mguifl tlnut^lc fli > 

assegurada. 

§ 86. Praticando 08 cxen Idol .nnniores, o lluno dl ipi d< I lombril 
de um certo numoro de progressfieH melddlc»H c Hii i i' j plti ihilldnd 
uma segunda voz. Tais progressives irao tuxilii I" I Mi ontril i ontlnti ". 
outras formulas padronizadas, como a cambiata ca Itioluflo IntC lipid '. IftW 

bem sao uteis. 

§ 87. Agora, mais do que nunca, o aluno deve "ouvir" as vozes enquanto obser- 
ve sua fluencia. Uma melodia ira geralmente revelar uma tendencia a se mover 
em uma certa direcao. E, freqiientemente, uma mudanca de tessitura deve ocor- 
rer para evitar a monotonia. Esta ultima e geralmente ocasionada pela repetic"ao 
ou sucessao de notas, e tambem por vozes que permanecem por muito tempo 
em uma unica regiao ou se movimentam demasiadamente cm uma so direcao. 
§ 88. Seguc-se, agor.i, um exemplo de como proceder sem urn CF: 

Suponha-se qui o soprano mi, u- com uma semibreve ligada ao scgundo 
compasso: 



Esta nota pode ser trat.nl. i >l< Pod) ptrmanecer como conso- 

nancia, tal comonos exemplos Mguinli I, I mb mi i OMOnincil nao seja, em 

geral, um bom inicio para uma continu I 




,i I », i- i "i 

B iTr f r;rl|,Tr it, I 
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Uma disvm.ii , i.i i ,(,, v , uma suspensao, produzira uma continua$8o ITM 
Ihor, um trunfo quo iftil iintC devi ut em mente quando trabalharsem uma VOl 
dada e ainda nao sc encontut em COndicoes de utilizar»motivos. 

No exemplo seguintc, movimentO dl segunda voz pode transformer estl 
nota ligada em 7 a - como em {a) <■ (</) , em 4 J - (h).e (c) - em 2* - (c) - , ou 
em 9" - (J). Os dois ultimos intervalos s.m, tntrctanto, diftcilmente utilizaveis aqui 




Caso a voz superior seja suspensa, a voz inferior pode tambem se movi- 
mentar destas maneiras : 




r ' r rrfn - r r. * rrf 

Ou, se a voz inferior e suspensa, a voz superior pode mover-se assim: 




Entretanto, por razoes bem conhecidas, as duas suspensoes que se seguem 
sao impossiveis: 



impossivel 




Apos tais inicios, pode-se continuar sempre tratando a nota mais longa como 
um CF contra o qual podem ser escritas notas ou da mesma duracao (como na 
primeira especie) ou de menor duracao (como nas outras especies). No 
entanto, nao se deve utilizar constantemente a suspensao - um compas- 
so na voz superior, e o seguinte, na inferior etc. O procedimento mais efeti- 
vo e o de "dar ouvidos" a tendencia de cada uma das vozes e prosseguir 
livremente de acordo com ela. Deve-se evitar, especialmente, a producao clara 
de "fraseados" regulares. 



>' 



Nlu e neccssario que os exemplos tenham mais do que cinco a sete com- 
icnos de quatro e muito pouco. Assim que se tenha escrito tres ou 

,,,,. ompassos, deve-se comecar a preparar una tcrminacao usando-se. para 

Imalidadc, progressoes como as descritas no § 83. 
I i Bluno deve tentar concluir os seguintes exemplos: 




ft 89. Os seguintes tratamentos da suspensao sao uteis: a segunda vol pode mo 
c (1), simultaneamentc a suspensao, na direcao de outra resolucao consonant* 
Como em X de (c) do exemplo anterior ou em (a) do exemplo seguinte -, OU 
(2), no curso da suspensao, por grau conjunto ou por salto antes que ocorrn B 
flSOlucao em uma consonancia (como acontece na maioria dos exemplos que so 
scguem). Uma nota consonante e preferivel para os saltos, ao passo que no mo 
vimento por graus conjuntos, ambos, consonancias e dissonancias, podem 
ocorrer. 




-irrrr r ^n 



Wffxgfn ' TfWV** 




r—r r 



f F 5 



Km (#), uma 9« - assinaladal^neste e em outros exemplos .'• pmd.i/id.i 
,1,1, «u.r a vo/vai.entao, por grau conjunto. a ",...« .h, ..n.m 

uj ■ i niitHtmnhin KlmalaMa DuOi Vnzes 



cia a fim de resolver. Mas em {/), a 9' surge de urn modo alarmante, causando 
duvida. Em anted pacao a voz superior, tornando-se uma suspensao, a 9' e intro- 
duzida em mpvimento paralelo ao da resolucao, fazendo com que sc suspeite de 
8" paralelas. Mas, na verdade, nao ha 8* paralelas, porquc quando a resolucao 
acontece, a voz inferior ja evilou o perigo por meio do movimento contrario. Isto 
tambem podejia ter sido alcancado pelo uso da cambiata: 




Em (i), urn problema similar relativo a 9 J e resolvido, por meio da descida 
por grau conjunto, de modo a ocorrer uma 3 J na resolucao. 

Saltos para notas consonantes em relacao a suspensao podem ser vistos 
em (m), (o), (/?), (q) e (/•) - em ®- Notas dissonantes em relacao a suspensao, 
como em (k), (/) e (/i) - em CD -, sao usadas porque seriam consonantes com 
relacao a resolucao, embora tomem a suspensao duplamente dissonante - 7 a e 
4 s em (A-), 4 a e 7 J em (/)e4'e 2 l em (/;)■ 

COMENTARIO DAS CADENCIAS, EX. 40 

Os exemplos, especialmente em menor, sao mais longos que o necessario. 

Al| ; |hh|, ii.iiii k-i sulo encurtailos se, apos a neutral izacao em uma voz, a ou- 

ii. i n.i.i c tntflMC em uma siluaeao que tambem requcr a neutralizacao. Assim, 
■tdi; |)oiK-iia ici ,ual>ado depois docomp. 4,dcsta maneira: 




Mas, tal como e, a pratica da escrita fluente e, especialmente, em menor, 
auxilia a superar as dificuldades causadas pelos pontos decisivos. O aluno nao 
deve se importar com a escrita de exemplos longos desde que possa, ao mesmo 
tempo, evitar a monotonia. 

Observe o contralto no comp. 3 de 40/. Ele transforma o tenor em uma 
dissonancia sobre o primeiro tempo, mas, por sua vez, toma-se uma suspensao, 
uma suspensao corretamente preparada - comcca como uma consonancia so- 
bre um tempo fraco (segundo tempo) -, que resolve no quarto tempo. As unicas 
diferencas entre este proccdimcnlo c os anteriores e que a duracao das notas foi 
encurtada pela metade - ha semintmas onde, inicialmente, ocorriam minimas 
- e aquilo que so ocorrera no primeiro tempo forte, acontece, aqui, no segundo 
tempo forte. 
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Ex. 40 

■)Maior 
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Segunda Aplicacao Composicional: 

Cadencias a Varias Regioes; 

modulacao 

regioes e modulaqao 

§ 90. Devido a razoes formais, o contraste e necessario, mesmo cm 

coes menores. Um dos modos mais efetivos de obte-lo sao as muda 

nais da estrutura harmonica. 

§ 91. No passado, se em uma peca, ou segmento dela, surgisscm umii 

notas eslranhas a tonalidade, e se, em particular, tal segmento, por m«lo di I I 

racteristicas cadenciais, sedirigisse a outro grau que nao a tonica, co 

falar de modulacao. Isto pode ter sido correto nos estagios inicinin d 

quando uma nota estranha as harmonias meramente tonais conslitul I N ll Mid, 

um evento notavel. Mas na epoca de Bach, e mesmo antes, o termo moiliil 
ja nao era mais adequado. 

§ 92. O termo modulacao so e apropriado se: (a) uma tonalidade \\ lm il i 
vamente abandonada e ppr um tempo consideravel, e (b) outra lonnlid 

tabelecida. Por esta razao, deve-se geralmente Falar de uma hukI.hm, i » t < 

regiao de uma tonalidade a outra regido da mesma tonalidade, do qu pi | 
mente de modulacao. Nesle tratado, portanto, o termo modulus. ••• 
tcmente usado para descrever a mudanca de uma regiao a outra. 1 



Eu introduzi o termo regiao a fim de estabelecer e fortalecer o principin dn 
que almeja a apreensao unificada do movimento harmonico dentro de um.i i 
meio dcste conceito, sera agucada a distincao entre tonalidade enriquecid 
dulaclo. Se. como foi dito anteriormente, aparecem em um peca, ou cm um do ii 
los, notas e progressoes harmonicas que nao sao diatonicas, isto nao teni . !■ 

uma modulacao. Se, com o auxilio dos tracos cadenciais, o movimento cstnlii I kii hihu* 

como tdnica, isto deve ser considerado uma mudanca de regiao. Se o mov 

•,<■ rM.it)clcLcr, isto dove ser considerado um caso de harmonia vagueailtt P«l I t1\ ll Informs 
COOK • «lc rcspcilo. verificar Structural Functions of Harmony, em que todai ll isgirtM Rio 
.ii. ' > ni.ivmicnto ou a modulacao para regioes longinquas nao esi.V> Ini luldfHi niNled 
!■ "iiiraponlo. Consequentemente, a lista de rcguV i 



A RELACAO ENTRE AS REGIOES 

§ 93. As regioes mais proximas da tonalidade maior sao a relativa menor 
(submedianle), a dominante e sua relativa menor (mediante), e a subdominante c 
sua relativa menor (dorico). No esquema que sc segue, eslas relacoes, hem como 
as da tonalidade menor, sao explicadas: 

REGIOES MAIS PROXIMAS DO MAIOR 



Regioes * 
D m 

©— » sm 

IN 

SM dor 



ubl v 

> i 



Graus 
V m 

©— >v. 

N 

iv n 



em Do maior 

Sol M Mi m 

^Dojvj)— »La m 
Fa M Re m 



regioes mais proximas do menor 



Gratis 
VII V 



VI 



SI 



em La menor 
Sol M Mi m 

Do Mf— (TTrr? 



IV 



Fa M R<T m 



* Lista de abreviacoes: 
1 1 MfU huiuncuI.is Indicam regioes maiores. Lctras minii.sculas indicant regioes menores) 



Te t indicam tonica 
D iiulica dominante 
V indica V grau menor 
SDesd indicam subdominante 



SMcsm indicam submedianle 
Ms m indicam mediante 
dor indica dorico 
subT indica subtonica-' 



§ 94. Estas conexoes expressam, aproximadamente, as relates entre os mo- 
dos. Note-se que, como VII em maior e II em menor sao triades diminutas, ne- 
nhuma regiao se baseia neles. 



sentadas no § 93 esta reduzida, de modo a incluir apenas aquelas regioes que serao usadas 
nestes exercicios. 
2. Esta regiao, chamada de subtonica em Stmctural Functions of Harmony, pode parecer remota 
se nao cons.derarmos que o eolio e apenas um "modo" do maior. Em geral, portanto, o menor 
possui as mesrrlas rclaiivas do maior. 



§ 95. Modulates a cada uma destas regioes sao reah/a.l.i , nOI exemptos abai- 
xo mencionados: 



De uma toiialidade niaior, lid 
modulacao para a regiao dc 

1) Submediante (relaliva menor), 
no Ex. 41. 

2) Dominante, no Ex. 44. 

3) Mediante, no Ex. 45. 

4) Subdominante, no Ex. 46. 

5) Dorico, no Ex. 47, 



Dc tuna toittiftHadc menor fid 
uma modufaftiu para a regiao dc 
I) Mad i maior), 

no i 

pi 
no I \. 50. 
1 I \ 51. 



MODI I A-.i.i ,| -mm 

§ 96. Elas devcm s , llscs seis a dez 

compassosd.- , , „ ( . ;lda mudan?a 

de regifio rcquoi neutrall o dc linhas melodi- 

ro de notas comuns 
as duas regit}. 

Asfrase , ul ,, 

a P rc "ntMod«lonfl mtacao da toni- 

Bis; 

2) uma zona neutra |u« ls as reg i 6es e 

emquc •' na proecdimento em 

menor (verificar fifi 64 e v. 

3) amo,lni '■ "' i"r caracteristicas 
d;i nov.i lon.ilid.uli , 

4) finalmente, um.i I 

&97.Acornparacaoeni ill .i. nbolxo ilustra- 

do, ira mostrar qua.s notas sflo In I in ,,,„ ^ quais 

devem ser neutralizadas e qu.u-, |..„|, 

A) de Do maior 

submedianteUa menor) , f | M 




Tunica (D6 maior) 
Dominante (Sol maior) 







toniea (La m 
v menor (Mi i 
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mediante (Mi menor) 



Subtonicn (Sol maior) 




Subdominante (Fa maior) 




dorico (Re menor) 



ffTTi hi « ■ x i 
Submediante (Fa maior) 




MAIOR PARA A RELATIVA MENOR (sm) E 
MENOR PARA A RELATIVA MAIOR (,V/) 

Todos estes exemplos usavam no Fx dn p,^ 
um deles encontra- S e um ponto em cue a suoraln \ , "" ""^ Em Cada 

cada. Em 41,, a neutra.i^ao * so n c n^i^^ fT^ 
deve, a aplicagao das notas alteradas no com For «r E? '^ C ° m ° 

que o so. inicial do soprano fosse omitL S' 4 V ^ 4"^"" T^' 
neutrahzacao por meio de uma resolucao in.errompida Zi k ^ * 

42a e comp. 3 de 426. ProCesso ,mc,a - se no com P- 5 de 

SegundaAp/icacaoO" 



Ex. 41 de Maior para Menor (sin) 
a) (de 40(») 

1 _ S » 



5 cadencfa 6 




Ex. 42 de Menor para Maior (AT) 
a) (dc 40s) 



camb. 




im 



nriilr. 



5 ^ ^ 


6 


v 


8 , 


9 


" 










1 

r. 

'[> j 






cad. 




pf« r y 


rr^ 









6; (de 40/) 


2 


S ».— 


4 


ft 


».. 


[i^EE^E 










L ^ 


neutr. 


mod. 




i . 1 




(a rrrr 1 




£ik£ 


J J J J 


•• 



MODULACOES COM DMA \ l 

§ 100. Seria mais facil parao aluno realizar esu . mmliil .■. n urn (T ou em 

iiiim voz dada, primeiramente com notas mistas. Apcww »l|jtiii llo apre- 

lentadas nos exemplos que se seguem. As palavi.i modula 

^Bo" c "cadcncia" indicam, aproximadamente, ondc i-.i.-, pn idem 

,i ,i|.li.-.nli>'; Ambu U vo/es. guperiores e mln ■ » 1 • mi ««s ■ 

. . ..(. 1. 1. 1 , 



de Maior para Menor (sin) 
a) Lai, M-Fa m 

jaitralizacao modulacao cadi-neia 




c) Fa M-Re in (notas mistas) 

neutr. mod. 



cad. 




de Menor para Maior (A/) 
e;Solm-Sii,M 



neutr. 



mod. 



cad. 




No Ex, 43, qualm destcs exercicios estao resolvidos. 



COMENTARIO SOBRE AS MODULACOES COM VOZES DADAS, EX. 43 

Em 43a, a neutralizacao da voz de contralto ocorce no comp. 3. A grande 
distancia entre as duas vozes e uma falta menor. Em 436, comp. 5, a resolucao 
da suspensao de re para do coincide com urn fa#; isto e perdoavel, pois a ultima 
pode ser considerada parte de uma cambiata. Compare com 42a, comp. 3, 
em que a cambiata nao termina em uma consonancia, porque'o fa# do 
contralto e uma suspensao que resolve no segundo tempo. Isto tambem e 
toleravel. 

A cadencia em 436 e urn pouco fraca, ja que a subdominante nao esta cla- 
ramente afirmada, ao menos no baixo. Alem disso, as 5* paralelas intermitentes 
nos comps. 3 e 4 sao desagradaveis. O mesmo ocorre em 43c, comps. I e 2, 
embora este exemplo possua uma cadencia melhor. 

A mesma voz dada em 43c foi usada em 43* mas, nesta ultima, uma voz 
superior - o soprano - foi acrescentada. Esta voz e urn tanto fluente, mas a ca- 
dencia esta, novamente, urn pouco indefinida. 



. i 



Ex.43 

a) Fa M-Rc m 




B ^JjJJyivr. f w cf|rcrf 
&&*h~\rrt rr r rlr r 



fWtr 
rrrr 



r rr |ff 




§ 101. As modulm;6«'. >. . imnu> proximas en- 

'"-■ si, hkIk ,i.I i >|im mi i |i.m|i<mi . i n ,.i.. ..i . ,i i to semelhante 

as modulacoes do mole lodulacdes podem 

ser, tambem, , |„ lonalidade alme- 

jada, apos a neutrali/.u, I possuem ca- 

dencias um tanto longas, .i Inn di | lm luum as notas 
caracteristicas das novas rcgiOcs. 

COMENTARIO SOBRE AS MODULAR )l S K OU"l I I .14-5 1 

Em uma modulacao para a regiao de (/"/.//.m../. micial 

(fa em Do maior) esta em falsa relacao com a Mnllvtl ) Em 

44a, comp. 2, a progressao descendente elimina a laki . iiuli 

modo que o fa# pode ocorrer no comp. 3. Compare tamMfll M 

A modulacao para a regiao de mediante requer an. i n . . n. . 

tas: a4 a da regiao original (fa em Do maior), bem como as du.i , MtUflll 

da escala menor descendente (re e do). Em 45/?, isto e alcancad< 
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uma linha escalar descendente de tenor nos comps. 3-4. Observe, em 45c, 
comp. 7, a cadencia de engano. 

A neutralizacao que ocorreu antes do aparecimento da regiao de 
subdominante foi realizada, simplesmente, pela ascensao da sensivel da regiao 
de tonica (si em Do maior), tal como e mostrado nos comps. 2 e 3 de 46a. Note- 
se que estes exemplos sao escritos em 3/2, 6/4 e 3/4, algo que o aluno nao 
deve esquecer. 

A abordagem da regiao dorica, tal como a da mediante, requer a neutrali- 
zacao de tres notas. Em 476, comp. 4, o do# do terceiro tempo do tenor trans- 
forma o re do contralto em uma 9 a . O tenor nao espera a resolucao, mas salta 
para um la, transformando o do# em uma 10 a . No comp. 6, o tenor surge no ter- 
ceiro tempo como uma 4 a de ffl do contralto, o que nao esta incorreto, ja que 
todas estas notas podem ser consideradas de passagem. Mas a colcheia re, que 
se segue, aprimora claramente a situacao. 

Os Exs. 48-51 ilustram modulacoes que partem de uma tonalidade menor. \ 
Note-se que, ao se moverem para a regiao de V menor (v) em 48a, tanto a 
6 a natural (fa^) quanto a 6* alterada (fa#) sao neutral izadas, a primeira descendo 
para a 5 a , mi, e a ultima subindo para a 7 a alterada, sol#. As altemativas, comp. 4, 
fornecem maior variedade ritmica que o original. Observe, tambem, o ritmo in- 
comum da cambiata, comp. 3, evitando o aparecimento da 7" em movimento pa- 
ralelo sobre o terceiro tempo (fa# para mi acima), que teria ocorrido se o ritmo 
usual de seminimas regulares fosse empregado. 

Em 49a, que conduz a subtonica, ha um retorno, comp. 2. a 7 a da escala 
descendente que requer a repeticao da 7 a alterada. Em 496, o sol#, sensivel de 
La maior, progride ao la, comp. 5, mas o tenor, com seu fa#, produz uma caden- 
cia de engano. No comp. 6, o tenor usa uma caracteristica figura de colcheia, 
bastante eficiente para a manutencao do movimento ritmico. Em 49c, comp. 2, o 
fa do tenor transforma o do em uma suspensao, cuja resolu9ao seria uma 5 a di- 
minuta. Entretanto, a cadencia interrompida adia o si ate que o tenor tenha um 
sol, uma 6 a . A nota sensivel lai,, introduzida no comp. 3, deveria ter, sem duvida, 
aparecido novamente neste exemplo. 

exemplo 50 leva a subdominante. Em 506, comp. 8, o do do contralto e 
uma dissonancia sobre a primeira colcheia; a segunda colcheia transforma-o em 
uma consonancia; mas, entao, a minima sol do segundo tempo novamente o trans- 
forma em uma dissonancia. Este sol, seguido de um fa#, aparenta ser, por si mes- 
mo, uma dissonancia. Em 50c, a modulacao e efetuada por meio de um fa|, de 
passagem no baixo (comp. 2). 

Nos exemplos que levam a submediante (Ex. 51), as modulacoes ocorrem 
muito rapidamente, mas as cadencias prolongadas, que sc seguem, estabelecem, 
definitivamente, as novas regioes. 






r f 









8 




4 


6 rr^~^ 


8 


7 


1 - 












■ ' 


mod. 






cad. 




rr r 













rr r 







TfrrM' i^ 



Tltffr, fe 



31 j r J 



Ex. 46 regiao dc Subdominanle 
a) Do M-Fa M 

1. . 2 x3 




Ex 47 regiao dorica 
a; Do M-Re m 

camb. 
1' 12 ' 3 










B. de Mcnor para: 
Ex. 48 v menor 
a) Ld m-Mi m 



x - * 4 



2 k*. :» 




c) DdM m-Sol« m 


»,. *x 


3 




4 




5 


6 


"«*> i*w" i r* r 1 — 














neutr. 

X 


mod. 


f-tp-m 


cad. 


1 rH 




1 * t» >. *r | lii I* i*r m p r r 


■r M-i- n» — 


W# PI . ■ 


» 1 



Ex. 49 regiao dc Subtoniea 
a) La m-Sol M 

1.2 3 




W Si m-La M 



t 1 




r 




3 


4 Mj 






e 
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nti.tr. 


X 




mod. 


VI 


cad. 





















c) Do m-Sit M 

1 2 
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Ex. 50 regiao dfl lubdomintnu 
aj La m-Rc in 

4 _2 I.' i.'»mli. 




b) Re m-Sol m 



1 MP* 


2 „> 




3 4 
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x x neutr. mod. 


n ' 








1 j 


-u 








• ' I — 












'■*~.d \* L-ll j 



c) Mil, m-L^l, m 

1 . 2 




Ex. 51 regiao de Submediante 
a) La m-Fa M 

1 2 




A; Sil, m-Sol[, 
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Parte II 

CONTRAPONTO SlMPLES A TrES VOZES 



I 

Primeira Especie 



I iniiis firmus e divas vozes acrescentadas em semi brews 

ONSONANCIAS E DISSONANCIAS A TRES VOZES 
!es ofcrece a possibilidade de produzir iriades 

II n « n"l 

1(1 hi) acordes do 

1(4 que uuiras sugestoes' 







§ 1 04. I .sario, usar triades completas. 

mais impoii.ini , lluente e correta, bem como o trata- 

menii) &,v. di as tres vozes podem encontrar-se em 

unissonu> i iii|»6tcses nao sejam totalmente incorretas, e 

melhor reseiv.i 1 1 |i H m. i • Imais Ass i m sendo, como regra geral, deve- 

se acrescfiii.il no in "U mluva, pelo menos um intervalo consonante ou, 

entao, uma disionl Ob " motlclo de formula padronizada. 

§ 105. So a|)rii.i um in msonante for acrescentado, havera muitas pos- 

sibilidades dfl duplll II I icrceira voz, como pode ser visto nos seguintes 
exemplos: 

A. Sc n 5' foi Mcrcsccntada a nota mais grave, esta sera duplicada, como 
em (I), ou a 5" c que iicrA duplicada, como em (2): 



A 1) - ~ 






J) . . 










.. " 




-«- 






~m 


11 " " ii 



B. Se a 3 J for acrescentada a nota mais grave, esta sera duplicada, como 
cm (I ), ou a y e que sera duplicada, como em (2): 



aJL 










2) 










■ fa ° ■« ii Q 


■ » ■» 


£L 


^o — 


~ * 


■«- 


St 








o 


g.— ■-■» 


/' O tt O O " 




— o— 


























«■ 



C. Se a 6 a for acrescenlada h nota mail grave, Mtn •■•■u < i>m •' " " li • " ini 

em ( 1 ), ou a (> nnm i-m I 



fl l) 








«• 


N 






njp — ° — 


«"» 


LL — _«» u 

XT 




*v " 




«■* 


■•• 


i ~^ ■! «%— 





§ 106. Triades consonantes podem ser construidas sobre varios graus das esca- 
las maior e menor, como mencionado anteriormente. As triades diminutas sobre 
o VII do modo maior e II, VI e VII do modo menor, nao podem ser, entretanto, 
considcradas consniiiintcs, \i que o intervalo dissonante de 5 J diminuta (-5 J ) apa- 
rece BCima dl VOJ UMll grlVfl 




VI 



VII 



§ 107. A triade diminuta so sera aceita com- do estiver na 

primeira inversao, em que os intervalos cdiimmu \< \\< ihtimti 

acima da voz mais grave. 
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Maior 



Menoi 



B 



o) correto 



h) errado c) 



m 



etc. 



n — er 

X 



dbfc 



^ 



V «3 - - - "I ( + ,4 »J Vlg - VII" - 

§ 108. A triade aumcntada do III do modo menor tambem e considered. i 
dissonante dcvido a presenca do intervalo de 5 1 aumentada (+5 a ), acima da voz 
in. ii i grave. 







§ 109. A segunda inversao das triades, o acorde 6/4, e obviamente dissonante 
d< \ ido a presenca de um intervalo de 4 U acima da voz mais grave. 



§ 110. Entretanto, estas triades dissonantes diminutas e aumentadas, e tambem 
.icordes 6/4, sao geralmente produzidos por notas de passagem ou suspen- 
i il como nos mostram os seguintes exemplos: 



Triades diminutas (VII) e acordes 6/4 




Prim. -in 



."J 






°1 


I + i 




> f 'r 


H^— ' ' ■ ■ — 






Ij - 
+ 




1 '1 






> J r 


M^ 






- " — 



PARALELAS OCULTAS A TRES VOZES 

| III (I p.ngode haver 8" e 5" paralelas diretas e ocull I 

I , uid.) se empregam mais vozes. Entretanto, pod. I 
i ni.nor tolerancia, especialmente quando apcnas umn 'I « 
i ulc. De fato, ha iniimeros casos em que os grandc 

utilizacao. Tais 5- e 8* ocultas, como as do , | 

ii .hi., ilmcnte serao evitadas: 







.lores casos de 8 B paralelas ocultas sao o I upii i nl • ' 

I ;tcs devem ser absolutamente evitiui 

i |..i-,sagem ou uma dissonancia suspend i id 
.Ii .in.;,»dapormeiode um movimento paralelu i 
.1. . . itrw chcgara esta nota especifica, a oiiini 
I Mgundu vc ./ para a mesma nota de resohu; <■• •!• 
' lo.' 

VA a situates de emergencia na conduv'An .Ii 
Mill regr* sem violaroutra ou i forcado u .■ 

114 • i .•t l f..i>,miiiStmolma Trii Vbiil 
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SUGESTAO E DIRECOES PARA A PR1MEIRA ESPECIE 

§ 112. Selecione tres vozes vizinhas, corno soprano, contralto e tenor ou contral- 
to, tenor e baixo. Nao use combinacoes tais como soprano, tenor e baixo ou so- 
prano, contralto e baixo. 

O CF pode estar nas vozes superior, media ou grave. Se estiver no sopra- 
no, contralto e tenor serao acrescentados; se estiver no contralto como voz su- 
perior, tenor e baixo serao acrescentados; se estiver no contralto como voz 
intermediaria, soprano e tenor serao acrescentados, isto e, um acima e outro abaixo 
do CF; se o CF estiver no tenor como voz intermediaria, contralto e baixo serao 
acrescentados; se o CF estiver no tenor como voz mais grave, soprano e con- 
tralto serao acrescentados; e, finalmentc, se o CF eslivcr no baixo, contralto e 
tenor serao acrescentados. 

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE PRIMEIRA ESPECIE. EXS. 52-53 

Deve ser novamente dito que uma harmonia incomplete, como a do comp. 3 
de 52a, nao precisa ser evitada (ver § 104 e § 105). O mesmo tipo de harmonia 



Como professor, tenho pedido a meus alunos que assinalem tais violacoes com (+), indicando 
que eslAo denies delis. Eu as considero. entao, faltas menores. 

Primeira Especie • 1 15 



^ 



. 



ocorre em 52b, comp. 3, e em muitos outros exemplos. A suceislc dfl acordes 
de 6», como em 526 e c, e tambem admissivel. No entanto, us |< ordes de 6 a em 
52i prolongam-se por muito tempo em movimento paralelo dirctO, e isto nao c 

recomendavel. 

Na cadencia, a tonica final pode ser precedida pelo ( I ) V, COftlO cm 52a, g, 
k e k, (2) V6, como em 52b,fej, (3) VI 16, como cm 52i 

Outros pontos a serem observados: tal comn n.i | n , , ,„•, „. ., ,| U;1S 

vozes, a repeticao de notas nao e incorrei,i, m, n Interme- 

diarias (ver 526, contralto, 52c, tenor, com h> i timpl qui III notas este 

jam ligadas). Entretanto, em 52rf, talvcz o I 
uma mesma nota. 

Ocorrem5^ocultasem52i:, 

vitaveis. Comparar com o § 1 1 1 

Ocorrem repeticoes mfflodiCU f* 
notonaao BpTHtnlll m-. ■,, 

um intwvtk ft '■• I, ,,, .,, i, „ ,,, qu( i 

urn bom cxcmplo. 

Exemplos em manor 

Os exemplos em menor (Ex. 53) sofrem devido as exigencias sever fti d 
neutralizacao (ver "neutr.S nos exemplos). Ha pouca variedade na luumonu 
e a conducao de vozes e, na maioria das vezes, monotona. Em 53/ se for usado 
o sol no baixo do comp. 4, e quase impossivel continuar sem yiolar uma das re- 
gras. Para melhorar a situacao, devem-se utilizar, talvez, duas minimas, tal como 
na serie de exemplos subseqiientes. 
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Segunda Especie 

Dhiw vozes acrescentadas ao cantua lirmus uma »;j semibreves 

e ouira em minimas on ambas cm minimus 
SUGESTAOEDIRECOES 

§ 113. Nos primeiros exercicios de segunda especie e recomendavel que ape- 
nasuma das vozes empregue minimas. Ha, portanto, as seguintes possibilidades 
a tres vozes: 



Vozes 
ruperloi 

m<;!ni 
in/i-iioi 
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CF 
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(2) 
CF 
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Ml 
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CF 
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Ml 

CF 



§ 114. Ao se escreverem as minimas, devem-se seguir os mesmos principios 
aplicados a duas vozes (ver §§ 15 e ss.). Sao eles: as consonancias podem ser 
usadas tanto nos tempos fortes quanto nos fracos, e a unica dissonancia deve 
ser a nota de passagem no tempo fraco. 

§ 115. Trt'ades completas, em posicao fundamental ou primeira inversao, devem 
aparecer tanto quanto possivel, desde que a conducao de vozes nao sofra por 
causa disto (ver § 104). Se nao for possivel uma triade completa em urn tempo 
forte, uma boa altemativa e utilizar, no tempo fraco, tanto o intervalo que falta 
(vercomps. 1-7 abaixo), quanto a nota pertencente a uma harmoniadiferen- 
te (ver comps. 8- 1 1 abaixo): 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. «n ** 
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COMENTARK ■ MM us III SEGUNDA ESP&I II I xs 54E55 

Em alguns dos c ■ nnplu'. « I » - •.» »• i mi t.i c specie (Exs. 54 e 55), e preciso usar 
minimas, cm aml>;i pemiltimo compasso (em (g)), pois sao neces- 

sirias consonam u . nosdois tempos. Como resultado, e produzida uma cadencia 
perfeita - Il-IV-V-I - na maioria dos casos (546, c, g ej). Por outro lado, em 
54o, o V vem prccedido de VII6 na primeira minima, ao passo que em 54/, a 
segunda minima e uma dissonancia de passagem levando a uma lenninacao na 
3 a . Sao utilizadas suspensoes nas terminacoes de 54A' e /, antecipando-se a quar- 
ta especie a fim de evitar solucoes menos satisfatorias, tais como: 



o) 
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10 



11 



12 



i) 
10 



11 
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12 



Em 54c, as 5" IntermttcnM doicompi ! (ilotolerlvBd-mufAilffti 

vozes c nao a dua's - pois o intcrvalo dc 4 J esta no mcio. 

Em 54d, o perfil do tenor nao e muito bom. Passivcl, aqui, dc objecao 6 o 
fato de que, em primeiro lugar, o tenor continua na mesma direcao apos urn SftltO 
(em CD ). e, entao, um acorde arpejado se segue. 

Em 54e, comp. 2, e introduzida a primeira inversao da triade diminuta (VII6). 
Note-se, tambem, sua presenca em 54/', comp. 6, e nos peniiltimos compassos 
de 54k e /. 

Em 54/j ocorrem duas notas de passagem interessantes. A primeira, no 
comp. 3, pode nao soar bem ao piano por ser uma 2 a com relacao ao baixo, mas 
vocalmenic <'• ho.i A sep.unda. no comp. 5, gera uma 4 J aumentada. 

Perceb.i ilp.ims cxcmplos comecam apos uma pausa de minima; o 

que tambem ocorreu ,i ■ I u 

Sempre que, am ffltflOfi lp Iff II I MM I ICfl llv«l (sol# em La menor) na 
primeira minim.:. > u-. .ipirscntara dificuldades. Isto 

torna necessario inscrir uma out i .» imi.i • nh 1 iH' (mi, .1 5 J , ou si, a 2 a ), tal 

como em 55a, bee (em E23). Em V../. I MA ' MO Anl< modo de evitar esta 

dificuldade e usar uma semibreve (em ! I) I i.u i| n .• ■• de minimas na 

segunda voz acrescentada (ver 55a, d l r)| III 1 palmente, facilitar a 

conducao de vozes. 
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Ex.55 Menor 
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E * 56 Tais " i „ , r cxcmpl0 ; ■**«*•»««. 

vidosoque urn ,.„„. . 1 ' 1 ^"^ eXcluidas ' ™bor a seja da- 

evi,ad„ quando „I„ sc u, I, ^a "n 'XT ^ daS : ° PTObte ™ • ™«Hhor 
(em uma das vozes consonan.e com ^^^S™ s '™'' a "eas ou se ™n- 
nancias ocorrem, em ambas « ™Z , ? Xempl0 se S"intc, as conso- 
M, W . (T), aparece ape * "not T W ' W " V "* ™ (6 > " «* « -. 
so que se enconnam noZTZTen ,T" ^ """ daS TO ^ a ° P^ 
W. W e (0. Es,as ul.imas ocon-em n L ' " 3mbaS 3S 
permitidas para ,al fi m ) ou^r^T^ Para ' el ° ( ' lpr " ' 
como em W e (() ' ' s '° e ma,s »"""», em m„v„„,„„, ,„„„,, , 

" » ., 




COM EN TA R ,ODO SE X E M PL OSAO UA SVOZES EMMiNIMAS , EX , 5 , 57 

A« nfttne A.. .. . 



- d) e, em out, ,. , * mm " a « - *"■* tadamemal (S6n 

de passagem no conir.Ho c dluon.nu , i , ! m 56 *' com P- '■ a "°<a re 

um fenomeno raro de u,„ ,, .. , .' '"■ "' *• *» outras vozes, e ha 

a 4" do contralto. Esta „o,a. „ "—"o a no.a la, que e 

esta con-em. Umeaso sim arp„ r ™e, portan.o, 

no.a lade passagem, navozsp, M, em que a 

eras vozes. Em 56e, comp 9 a 7. rf, ' "••'" as ou- 

um salto em movimento p'araie'o pode^ ' '«•*, * 

Fma.s com ambas as vozes em m,W, 
"dsfartrias de harmonia nosd s L p0 Tann 
cadencia perfeda - II6-V-I. No e e™ Tdfe ' ' 
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^^a;,-! — • -men, paral , 
,-L k™' P ° r eXempl0 ' as 3 " Paralelas de si * Pr0l0 " sar "° r ™to J. 

No modo menor (Ex S7\ e 
<*pecialmente na mJL&tt?'"**' P r <""™as de neu,rali 2acao 

JJJ* «? ■ ^ria poss.Vd no pi • Lo ^oT °' h ^^ ««*3b3ft 
•fcteiwutnutodo: " u " ,n, ° c <™passo, desde que o faj, ( X) livesse 

6 r» 




jj «^1ffiEl1£« ' a S —'™. -'-do na sens! 

-.comp. 3 (x,, torna neces ^ ™ u 5 s 7 t: m jr; s ' naoneutraii2ad adoso; n r t 

akernativa para ff J 
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Terceira Especie 



Acrescimo de quatro seminimas a urn cantus firmus e 
de semibreves on minimal na terceira voz 

sugestaoedirecoes 

§ 117. A sugestao dada para as seminimas na terceira especie ;i du.i 
tambem e aplicavel aqui (ver §§ 24 e ss.). As dissonancias devem BCl trattdfil 
de-acordo com a primeira e segunda -formulas padronizadas, isto e, noias de pal 
sagem e cambiatas. Mas e por si so evidente que as consonancias devcm con- 
formar-se as consideracoes a serem obsei-vadas na escrita a tres vozes. 

§ 118. I la duas variantes desta especie: na primeira, que e urn pouco mais facil, 
a terceira VOI prosscgue em semibreves; na segunda, a terceira voz move- 
se cm iniiiiiii.is No momento, e desnecessario tentar as seminimas em am- 
bas as VOXtl A primeira variante e ilustrada pelos Exs. 58 e 59, e a segunda, pelos 
! 50 • 61 

COMI lODOftl MMN OS DE TERCEIRA ESPECIE, EXS. 58-6 1 

Tanto em 58fl, <i" I terceira voz possui duas minimas no pe- 

nultimo compasso, < lull ira 58a sao as seguintes: 



rrrrf 




camb. 




Em menor, ouso de minimas na terminacao c lind I i.-vido 

as severas regras de neutral izacao. As minimas podem. mi I" ne 

cessarias no meio do exemplo, como no comp. 4 de 59o. t mf 



excmplo, aparecem duas dissonancias sucessivas. H que nao i DO llvil 
obrar a sens.vel sol#, so restam duas notas , — *, £° 

1 seguir ' "° emam °' U '" a mCl0dia muit0 »«"'«• — * "<- 

»oy 




Talvez a unica saida para este dilema seja a de evitar totalmente o sol# e 
■J em Seu ,u Sar, o sol^ por dois compassos, neutralizando-o, ent o nos cl 
passes seguintes, como e mostrado aqui: 




Nos comps. 7 e 8 de 59c, a repeticao das tres no.as, mi-fa#-soI# no tenor 
Podeserevitada das seguintes formas: ' 



•J 

gfy 




8 





*J melhor 
7 


8 






9 


neulr. 






camb. 

( 1 


— . \ ? 


— 


■Bj • 




















neulr. . 


... 


1 + 





Na variante desta especie em que a terceira voz e escrita era minimas n 
Train! ( H XS ' 6 ° e 6 °' ° 3lUn ° d£VE "° Va ™" K •"" ^ 0™ so 




•, t'oiiim usadas prematuramente em 60c. exemplo seguin- 
I idem ser evitadas: 

8 „ 10 



11 



12 




As J" IntermitcntCS imcomp. 9dL-60csao intoleraveis porque o movimcn- 
i , „ ii.mmi.i. muda, i onswntcmcntc, seus conteudos harmonicos. Mas elas 
i omo deni<»n-.ii;im osexemplos anteriores. 

■ ■• Jcs nos exemplos em menor; isto sera 

|„ , u , (iuiin.1 , |m„ V ,li/.Mn;mciasdoscomps. 7 e8 de 61a re- 
,, |,,„, M uln i | ■ i •■ >■ ■ nmi dcialhadas. 
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Ex.59 Menor 
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IV 

QUARTA ESPECIE 



Acrescimo dc minimas sincopodas a um cantus Rmw] 
semibreves, minimas on seminimas na teitxira vo 

SUGESTAO E DIRECOES 

H 119. Ha muitas variantes possiveis nesta especie, ja que 
mi. ula pode ser escrita em semibreves, minimas ou semlnim 

in. opes c notas mistas. E recomendavel que os alunos prfttlq I 

nibrevese seminimas antes de tentarem algo alem. 
| 120. Como na escrita a duas vozes (ver §§ 36 e I n 

I in mn.i consonancia sobre o tempo fraco, sendo a scguncl 

H i ou uma suspensao cuja resolucao ocorrc imccli;ii 

121. Se a segunda minima e uma consonancia, result. uu i n MIM 




| 122. As 8* e 5" intermitentes, como as do seguinto • 




nto, o movimento da terceira voz em minim pode, 

las intermitentes (ver 64«, 1 omp 



SUSPENSOES A TRES VOZES 

% ,2 ' ' > rcqucr: 

•uacfio que seja consonante em relacao as outras duas 
I, • 

1 1 mesma maneira, consonante, isto e, que pro- 

■■■!<■ -It- <r', mi que seja, de algum outro mode. 

■ i 



os: 



A, H'" , intes exemploj 




§ 1 24. Tal como a duas vozes, deve-se evitar a antecipacao da nota em que a 7 J 
resolve. Ver (/) do exemplo anterior, o qual esta incorreto. O contraponto estrito 
proibe inclusive, nas vozes intermediaria e inferior, o uso da nota em que uma 9 J 
ira resolver, como em (n). Mas, se houver uma boa conducao de vozes, isto e 
toleravel. 

§ 125. As 8 U e 5"* paralelas intermitentes que se seguem as suspenses devem 
ser evitadas na maioria dos casos. Elas, em geral, ocorrem das seguintes 
maneiras: 




d ~— :; - istgr-at-^ 

r/rf j J j j ' 

i- 1 r r i 



1Y^ 



™a termma?ao de 62a as u... , m ao P' a »o. 

-dentes. En,retamo, em V?^ 8 *"'.* '"^ da "Mb tomam 

compasso 7, c unTboa faSE^fT* ° acorde * 6' no VI. de I l m 

'*• « a .en, lna9 P 5 ' n 6 a 3 " nT::" ' amWm ' d ° P °" to ^ E 
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'• Uma variance da «..„.* , . 



§126 i/ m9 """ ,,,,,v, ^"USEMlNfMAS 

SUSPENSOESCOMOACORDESDESFT.M. . 

E SET,MA E SUAS INVERSrtj.v 
'a escnta a tres vn 7M «. ___ , . 
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itrtn*iii« 






rceira voz. Podem ser harmonicamente explicados como 
' . aqui (com suas rcsolucoes), sob a forma dc V7 I 




li'iitamento podeseraplicado ao II grau: 




1 ■ modo, encarar o aparccimcnto das invcrsdes 6/5, 4/3 c 2, 
i In mcrn intercambio das vozes supcriores e baixo. 
"i|.i , ,■. icguintes a tres vozes, as suspensoes ocorrcm como acordcs 
cstando a voz acrescentada em minimas. Noto-sc que B 
1 i ' ii a resolucao a fim dc que esta seja consonante. Na sus- 
du l vozes torn dc ser suspensas, ja que ambas sao dissonantes 










.-H.I.I 






terGciro tempo, mu i legunda simlnima c uma noia dc passagem - [a) e (/?) - 
""■' »•»■' BOB Wnanfe ao CF, tat como cm (c), (c) c (/). Uma resolucao inter* 
lonipuli aparc. c em (</), ondc ambas as voz rittucom notas misias. 
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§ 130. Suspensfles da mcsma espccic estao ilusiradas, em menor, nos seguintes 
cxcmplos: 




Tal como em alguns dos exemplos precedentes, as suspensoes aparecem, 
por vezes, em ambas as vozes, especialmente como acorde 4/3. Em (/), as tres 
vozes movem-se conjuntamente no primeiro compasso; este procedimento e, na 
n illdidi mail i irtctirfitioo dai ctdlncias sen CF (ver Cipitulo VI), 



._-,./ in 



OUTROSTIPOS DE SUSPENSAO 

§ 131. Nos exemplos que so seyunii, Bparecem outros tipos de suspensao, in- 
cluindo 5/4, 5/2, 6/2, 3/2, bein como resolucoes em outros acordes queos men- 
cionados antcriomientc. A voz acrcsccntada, que as vezes tambcm sc movimenta 
em notas mistas, pode conter durante a suspensao: (1) somente notas consonan- 
tes ao CF, como em (a), (e) e (/); (2) notaside passagem, no segundo tempo, 
movimentando-se para notas consonantes a resolucao, como em (b), (c), (/), (A), 
(/) e (in); (3) notas que fazem parte de Lima cambiata, como em (g), (/;) e (/). 
Em (d), uma resolucao intenompida e utilizada para continuar o movimento em 
seminimas. 




§ 132. Nos exemplos seguintes, sao mostradas suspenses •.ihuI.im- . nn menor. 
Em (e) e (/) - em (g) -, as tres vozes dirigem-se a > Ifflbori Isto nao 

possa ser feito com urn CF, as suspensoes sao, de fato, foqQtnl Il Iral idis 

deste modo - ver "Cadencias sem CF" (Capirulo VI). 
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COMENTARIO DAS SUSPENSOES COM VOZ ACRESCENTADA 
EM SEMINIMAS, EXS. 64-65 

A preocupacao fundamental deve ser sempre o movimento fluente das vo- 
■h us. i-niadas. Se clas produzem ou nao triades completas, ou se mudam ou 
" I "'' u,, ° liiirmonico no interior do compasso, c do menor miporianua. cm 

n.idcs completas e as mudangas de harmonia contribuam sobremaneira 
I'iii.i a «|u,did;i(lc dos exemplos. No comp. 1 do 64a. a nota do no CF muda dun. 

ii contciido harmonico por meio do la do tenor e do mi-fa do contralto. 
E, na primcira metade do comp. 2, o contralto da ao si do CF urn duplo significa- 
do. No tcrcciro tempo, nao ha triade completa; no entanto, a nota de passagem 
fa, no contralto, compensa satisfatoriamente esta Iigeira deficiencia. No comp. 4, 
a harmonia pcrmanece sem cor na segunda metade, embora fosse chamativa na 
primeira. A ausencia de uma suspensao, no comp. 9, e compensada pelo interes- 
sante movimento do contralto; se aqui ha alguma fraqueza, ela pode ser imputa- 
da a antecipacao do sol do CF, no tenor. Este compasso tambem nao e muito 
bom, porquc as tres vozes descem e nao evitam inteiramente, no processo, as 5*> 
mteimitentes. A altemativa para o peniiltimo compasso e uma maneira adequa- 
da de se evitarem as dissonancias consecutivas no contralto. 

Em 646, comp. 3, as tres vozes possuem urn si(, no terceiro tempo. Isto de- 
veria ter sido evitado, utilizando-se a altemativa. O comp. 8 ilustra a solucao de 
urn problema interessante. Enquanto o contralto, no comp. 7, esta preparando o 
mi|,, a fim de toma-lo uma suspensao que resolve no re do comp. 8, o baixo tam- 
bem se utiliza de urn mi[, (quarto tempo do comp. 7); c clc desce para urn re no 
primeiro tempo do comp. 8. Se o baixo permanecessc ncste re, ele teria produzi- 
do 8* paralelas. Mas, na verdade, quando o re Ipar* I no contralto, o baixo ja 
desceu ao sij,. 

• Nl 



No comp. 10 do mesmo exemplo, aparecem, no baixo, tres dissonancias HI 
i' .peclivamente, uma 7 J em relacao ao tenor, uma 4 a em rcla^to I I 
e uma 5 1 diminuta em relacao ao tenor. Como e impossivel con-.uln.ii 
lies como notas de passagem, seria necessario alterar o contrail.) coil 
indicado. 

I m 64c, a voz superior tennina em uma 3". Apesar de isto nao <il» d 
mente as regras, nao necessila ser evitado. 

I m 65fl, comp. 3, esta correta a maneira pela qual as 5^ sSo evil id I 
mi' O aparecimento freqiiente da 7 a natural, sol^, no soprano, tornil 
i necessario no comp. 6, tendo em vista a neutralizacao. Mas ;i repi I 
nos comps. 7 e 8 e deselegante. A primeira alternativa e uma solueflu pi 

problema, e a segunda, uma boa solucao. 
I m 65c, comps. 1-2, o soprano move-se em 5 115 intermitente 

iilmente, perdoavel pelo fato dc o la, do soprano ser uma nol ' 
harmonia. comp. 5 ilustra uma outra maneira de se evilarcm Hi 

Ics No comp. 6, a cambiata vai, de maneira interessaui< , di i 

in hi. i.i em relacao a resolucao do soprano. 
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V 

QlJINTA ESPECIE 



Acrescimo de notes mistas cm mm on 

duas vozes ao cantus firmus 

SUGESTAO E DIREQOES 

I m. Tres variantes de quinta especie sao ilustradas pelos exemplos subsequcn- 
Ex. 66, apenas uma das vozes acrescentadas possui no.as mistas- a ou- 
«... utlllza . scm.breves. No Ex. 67, as notas mistas estao oombinadas as sfncopcs. 
No Ex. 68, ambas as vozes acrescentadas movem-se por meio de notas mistas. 

». Nao ha novas regras para esta especie. A inclusao de formulas padroni- 
" a<!,,s ""' < H,dc ser desprezada, e seu tratamento a duas e tres vozes deve scr 
ravisto. E as regras relatiyas a restricao ritmica devem ser preservadas (ver 
^ 48 e SS .) bem como as da neutralizacao dos pontos decisivos em menor 
m M e 88.). As notas nao neutralizadas estao assinaladas x nos exemplos ao 
passo que suas neutralizacoes sao assinaladas neutr. 

Nos exemplos que se seguem, sao mostradas as principals formulas padro- 
n.zadas - notas de passagem (+), cambiatas ( caElT), suspensoes (susp ) e re 
solucoes interrompidas «g», bem como o movimento durante as suspensoes ( □ ) 




f) Menor □ 




COMENTARJODOSEXEMPLOSDEQUINTAESPB ll I 

I ni 66a, comp. 5, o salto de oitava no contralto podci 1 1 • 
. alternativa; a alternativa teria evitado, tambem 
1 tin comp. 4. 
I in 61a, comp. 7, a resolucao da suspensao no sopi.mu 

nquanto o contralto ainda esta suspenso, sendn c ,u nil 

in ni" tempo. 
I m 67/), comp. 2, ha um excmplo de acorde (> 

xedente (§§ 127 e ss.). 
I in 68a, comp. 1, a entrada do soprano duplicandu 

movcu, nao e muito boa, embora forneca uni.i Imh 
I in 68/j, comp. 2, a 7 a descendente do menor, o rh 
m que a 6 a prossegue, entao, como nota de \u\ 
contralto tambem passa, com suas d i i 

on Incias - a 4 a si e a 5 a diminuta do. 

toialmente incorreto, mas ha, provavclmenti i 
i ■ni" ■ questionaveis em um mesmo compasso fs 
imenic, para uma dissonancia em relacfm 
Utcflo ao contralto, a partir da qual ele salla I -.In I 




146 '< 



Ex. 68 (coot.) 

8 9 



i) Mi 
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VI 
TERCEIRAAPLrCACAOCoMPOSraONAL- 

^adencias sem Cantus FfRMUS 

CONSrDERAQOESGERArS 

ftaltnnente noias tongas, especialment , ° Comomo da ™z; use frc- 
*» ww. sobr=ponha-se nova m e„te i oul T "" 5 "" 8 ' Deixe . ="*, que uma 

J-- taS"AKr: -*3- C o S se„ cadencais 

SSSJSMftS-J-S - *■ a ~ t e rceiras 
*.**. os exemplos deste tmZZln^ eXtmplos a d <™ vozes, u.ilizan- 
fa^e-lo sera mui t as vezes necessirio al en r * ""' * meSm ° c ° m P*- Ao 
W. »le mesmo transpor as voaes a ou »T T", ? ambaS as da ^s e, per ve- 
« vo 2 acrescemada. °** a ° U,ra '""•'"" l «<'« ■ «m de eriar e S pa t0 para 

s raoPARA0TRATAM1N ,. ;V02esacrescentadas 

9 "S. A independence das vo/r„ * , 

escnturacomraponfeica. T m „" d "l*!"!'* ^ <«*«««. na 

Posuor deve provar, ,.,„, "'7 ™ "urnero de vozes, um co m - 

cada c„ mpos , ?l0i tKml * *■ , ^ s « co|ha eslava coTC|a ^ 

QUand ° ' St0 acii « ™is ddas rlo e r MaT ** neCeSSarias ' 

ssar Mas se "ma voz esta can- 



i, dcve acrcscentar algo necessario, e isto tern de ser pe- 



il< uma voz estar atuando tern dc scr perceptivel. Um dos melho- 
i nli .invar este fun e a diferenciacao ritmica. Exagerando um pou- 
iHKle-se dizer que, se uma voz se movimenta, a outra nao dcve 
I' i uma voz mover-se em notas curtas, a outra devera, ao contrano, 
in 'Li-, longas. movimento simultaneo deve ser evitado. 
i I e claro, muito rigidas e, frequentemente, p< en 

1 i ics, Embora, por vezes, obscureca os perfis das vozes, o movl 
mull moo nao dcstroi completamente a independencia. Por otiiio l.ulo, ,i 
1 1 1 mica sera sempre efetiva. 

| Mil i tin ill.-, icquisitos da voz acrescentada e tornar a harmontl m.ir. rlca c 
I niiiiiii importante o fato de as apaticas harmonias • i; lomn 
id Imiclas com certos acrescimos, quando, por excmplo. uin.i 

idas a uma 8" vazia, ou uma 3 a a uma 5* vazia, ou umo i*OU 
!• Nao dcvemos nos esquecer das notas de passagtm I timWm 
in i.i i 

'■i it i.i de acrcscentar vozes foi aqui introduzido I 0IT10 | ' « * pftfl 
i .M|iic ocorrera mais freqiientemente a mcdida qui esti curwi 
■ i 1 1. mi 1. 1 .Ins problemas composicionais. Por exemplo, a escni.i di i • « ■ 
cimo de vozes aos temas das fugas requerem esic tipO dl 
- 
nplos que se seguem, sao primeiramente mostrados intcrvalos 
WlwonAncias acrescentadas (a-e); e, a seguir, estao ilustradas as sus- 
i (/ m), bem como as notas de passagem (n-t): 








COMENTARIO DOS EXEMPLOS COM VOZES ACRESCENTADAS, EXS. 69-7 1 

d. 4n N ? EX ' 6 Lf ° acrescentadas tercei ™ vozes aos exemplos a duas vozes 
de 40. (ver p ^96), em tres posicoes diferentes - no meio (69a), abaixo (696) e 
uma (69c). Tratamento similar e apHcado a 406 nas resotucoe do Ex 70 
40. ? -/nasresoIuc6es,emmenor,doEx. 71. ' 

acrescimo de terceiras vozes torna possivel frequentes mudancas har- 
;'" : " ,!i "' P^ exemplo, no comp. 2 dc 69a. No comp. 5. a resoS in Z 

K^lr um r udan?a de harmonia - jd « ue • « ^ 2££ 

« "■ ®) c consonante a ambas as vozes. A verdadeira resolucao re toma o do 
' l '""""' | l«><iiiu<lissonanciapreparada. 

COmp, 2, ocorre um tratamento da dissonancia que nao foi utiliza- 

fl "" ,"■■ "<""" 0»i do soprano torna-seuma 7' Z 

l'-iii|)...l.-\i.|. 1 .„,.| tM i..lni..i ° 

n,^HT mP 7 mlt, *" e u' ,SI ' ' UoE * ^ podc-se observa. o 

ta A^Z? ' " "',"' Ll ' m ° n6,0na ' P ° iS SUa tCSsitUra ' ™ jt ° restri- 

5 diminuta. Uma poss.vel correcao e mostrada na alternativa 

A voz acrescentada em 706, transposta a S% maior, e muito menos mono- 
tone, embora a monotoma nao seja tao grave na voz intermediaria quanto o seria 

X ' " 70C> da ' qU ! J 3 V0Z ma!S 8raV6 ' C ° nt - -WS Je a 
para funcionar como um bom baixo, o que e sempre uma virtude 

Todos os exemplos em menor (Ex. 7 1) sao um pouco mais lom-os pcla nc 
Id.* de neu.rali.ar cada 7- ou 6- das vo.es antes de aparanni, .,'. 1 , , 









coes. Assim, em 71a, para que a neu.ralizacao tenha luyar, o do do tenor no 
col"' a n Z t "° COmP ' 6m ' reqUCreni um retomo * ««- noTas o 

comp. 8. O tenor e, aqui, um tan to grave. 

Em 71 b comp. | re# no contralto e duvidoso. A nota de passaeem sol# 
do b ai xo, 4< do tenor, e a causa do problema Passa s em sol# 

mente N em h t r out P e a m r'r- ^ *"?** * ** "™. CM**, 
si*, do ,enor ft* „ fc. movim J d "C^ *' " ^^ " P0 " 



^«9 Acrc»cim„ do „,„ a Teraira Vo; is CUfacia do Ex. 40 
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(original alterado) 



CADENCIASSEM VOZES DADAS 

§ 143. M que, ao lidar com cadencias sem vozes dadas, o melhor procedimento 
i sempre usar o max.mo possivel, em yma das vozes, as sincopes - preferivel- 

cTrlas forastr;^ SCr ^ 3 ' gUma Va " a C ° nSiderar " antCS de ™ is -da, 
certas.formas de tratar as suspensocs. Note-se, panicularmente, nos exemplos 

subsequentes, as resolves interrompidas (assinaladas <g» c movimento de 

uma ou ambas as vozes durante as suspensoes (assinaladas □ ) 3* e 6* nara 

lelas ocorrem em alguns exemplos fe /,, i, t e v), por vezes, durante as suspensoes." 
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COMENTARiO DAS CADENCIAS SEM VOZES DADAS. EXS. 72-73 

dura j: S e U tt; a Tr™f n °r ,eriOr ' deVC - SCC0mCfar ™ m « "">•»* I, , 

uiiipa. ieD,o tenor atua de maneira am ar - como um PF P m •?-> a • 
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r v r( rrVif rr 

r r r c r f g 
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Quarta Aplicacao composicional: 
Cadencias a Varias Regioes; Modulacao 



SUGESTAOEDIRECOES 

§ 144. A recomendacao anterior para moduiacao a duas vozes ( s s§ 90 e ss ) 
tambem e aphcavd a tres vozes. A unica dificuldade nova provem d a neccssida 
c neutra. 12 a-.as. Uma mancira de escapar desta obnga.ao e fazer com que 

ne t Zi. CV T° qUa "!, P0SS, ' Ve1 ' " fa ' SaS rd ^ 6es - ,st0 se toma'ge- 
»"' ' »«' <''•"■'> quando se train da tonalidade menor. For excmplo, ao modular 
de Do m no, ,,,,, , m , dinntc Mi ^ hd „, s Mm ^tef^ 

e dd. Como (odas podem scr ncutralizadn, ,1, „ , ulen.emente. corre-se o ri co 

; "•;; vu ;""' - iuu r' m UU,A "•"""' ,km ' " a,l - ,mcmc « rave ou ** ^ us are m 

escalas descendant-. , -,„ ncfllio. 

As regr;,, de neutrallzacfic das falsas relacoes foram mostradas de manei- 
ra muuo cstn.a a flrn de pcn.itir a liberdade na conducao das vozes. Nos 
dos baseados no estilo de Palestrina, estas restricocs sac menos rfgidas, mas nao 
evam, entretanto, ao desenvolvimento de uma harmonia que empre'gue 11! 
ud.de ma,or do notas alteradas. Devido aos requisites da neutralfza.ao, muitos 

o onosTd 05 em? 7 T StC eSt ' 8i ° Sa ° n ' fiid0S ' artifldais - ™&™^ Z 
notonos e demas,adamente longos. Em genii, uma solucao correta e quase im- 

possivel. No entanto, encarar um problema e reconhecer sua dificuldade e 

geralmente ma.s valioso do que encontrar uma solucao facil. Assim sendo, este 

vretrT n fiT ara T ** ^^ "**• A SUgeSta ° ^ ° 
ZZ H te " 0rmente > mas somente P^a os alunos que ja desenvolve- 

ram, como resultado destes exercicios, um senso de equilibrio - e almejam o trei- 
namento auditivo complete 

§ 145. Pode ser novamente util um exercicio preliminar, similar ao de duas vo- 
zes, que se base.e em um CF modulatorio (ver § 100, Ex. 43). No Ex 74 uma 
voz luper.o. e outra inferior sao acrescentadas a dois CFs com notas'mis- 

1 ' I'" ' • "h ,I.„Im. ,„,§ 100, 






§ 146. No Ex. 75, as terceiras vozes sao acresceniad.r. | txtmplos a duas vo- 
zes escolhidos dentre os Exs. 44-51. Ocorrem modulacOM pan as seguintes 
regioesrdominante, mediante, subdominantc cd6ricn,il.r, lonalidades maiores;e 
quintomenor.subionica, subdominantcesubmi-.il. mm. .1 1 i h.l.idcs menores. 

COMENTARIO DAS MODULAQOI-S A FU I l« 'I \ l/INIIAS. EXS. 74-75 

Em746,aparalisacaodomovimnn...i. m\\ mp 6 i msatisfatorio. 

No comp. 4 de 75a, a nota dc p , imia de interrup- 

cao, no soprano (em(g)), chocam 11 n I ' ilm im segundo tempo. 
Isto pode soar duro, mas nao esta inco 

Em 756, comp. 6, aparece urtl I lo. Tenor e contral- 
to saltam uma oitava em 5- parali 1 I ll t linln d;i mcsma 5 a , nao e 
necessario que isto scja coniidi 1 paralelo. Assim, 
salto de ambas as vozc .,.,,„■ , dificil encontrar 
umasolucao mail latisfiidrl 1 

No comp ! do ihzndo (em x). Por 

esta razlo, d.... imprcssao de falsa 

relacfto. 

7S,/ «-niiirin 1 li , dil'ercntcs pontos, 

da a impreisao di Imll ii; to I I iti no Capitulo X). 

No comp 6,1 , micnto paralelo a 

uma 5* sobre tercciro tempo 1 m.ise duvidoso, 

principalmcntc pou|m imiralto, comp. 

2 (x), fica scim ni .,,,., rcgiao do 
soprano e al clc e neutral I 

Eni ni, mas, entao, 

no comp. 4, 1 modul I 1 , ,„, contralto 

esteja corretamentc neutral mtosur- 

preendente. 

Nos tresprimeiroscui: , , mes . 

mo padrao ritmico. Ele tambem conl 

Em 75g, em consequencia dc sua In Iralto micia-se 

abaixo do tenor. Foi mencionado, am ,1, 1 ,,, im ,i or a 

Re menor (dorico) necessita neutralizar tres nota*. Aqut, it ft| 6" e 7» 

alteradas teve de ser adiada, pois si, ja havia sido inlrod . leria 

sido plenamente possivel neutralizar pr6prio sij, mais cc 
siij e o d6#. 

Em 75h, o mi do contralto, comp. 2, emboraseja uma mi 
na segunda seminima, esta resolvido corretamente. Aqui, a modul 
matura porque o si|, do contralto, comp. 1, nao foi neutralizado. 
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Ex.74 de Maior pa ra Motor {sin) (Fa M-Re m) 

<g ,1' camb. 2 1 3 4. 5 




dc Menor para Maior (,\f) (Mi m-Sol M) 
*> -*- 2 ♦ 8^ . 4 




Ex.75 do Maior para: rcgiao de Dominante (Do M-Sol M) (do Ex 44a) 
^-4 » 8. 4 k 




neulr. 
rcgiao dc mediante (Do M-Mi m) (do Ex. 45«) 

A i , 21 camb. 8 ' 4 




rcgiao de Subdominanle (Re M-Sol M) (do Ex 46/>) 
4JS&L* Z _ 8 
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I 
■ 



KJ M Ri in) (do Ex. 47a) 
:i « 5 

r f 







, i mnli 

para, rcgi&o dc v-mcnor (La m-Mi m) (do Ex. 48o) 




; into (La m-Re m) (do Ex. 50«) 
,8 

.J" H 
i 

)* rr r 

■hjr r 

tiAtuc (La m-Fa M) (do Ex. 5 \a) 
Z 8 




i J 'r \t 
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MODULATES SEM VOZFS DM' 

10 apresentadas modulates, sem v. 
i So observadas todas as 



COMENTARIO DAS M« ©Ul V. &ES&EM VOZES DADAS. EX. 76 

salto de 6'menor no comp. 2 do "niialto, em 76a e pemiitido por al- 
guns teoricos. E evidente, no entanto, poi qui dtvtfil (ft lido, acini, evitado. 
soprano tern de resolver o si em urn la; movflMl mtnlto e, portanto, 
totalmente ineficiente, pois seu la desaparcce atria do la do soprano, que e ne- 
cessario. Desse modo, edificil encontrar umn solupio Ifltl I ll6l I l 

Em 76^/, comp. 4, o movimento do contralto so pode scr cxplicado em ter- 
mos da semelhanca com algumas das formulas padronizadai (a Ctmbiata, por 
exemplo). A razao deste movimento esta na regra de que a 7 J sK lem de ser 
seguida pela 8 J do. Tentar uma solucao, como a da alternative I, nao resolvena 
devido aos pessimos unissonos, em contratempo, que o soprano acarretaria. A 
outra solucao (altemativa 2) produziria 5" paralelas em relacao ao tenor. Pelo 
menos, a forma original evita paralelas incorretas. 

No comp 5 do mesmo exemplo, e usada uma progressao (V-VI) comu- 
imo 'v.i,|,iin.i dc engano". Neste tratado, sera utilizado o con- 
■l« ' iij'.mo" porqtic o termo cadencia deve ser preservado 

|rll I .n I 

1 m ; \< I i " ii" icuoi .'• urn |)ouco aspera. pois 

ocorre loj'.o np..-, .. . n,,.., , ■ „.„ ., rdtli ... .i. iv minor, iltm di itr,tamWm,urna 

9'maioi do <!<> n itinllo 



Ex. 76 para ;i m;* !...!.• I • iv M |.a M) 




para a regiao de mediante (Sol M-Si m) 
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Ex. 76 (cont) 

para a regiao dc Subilominaiite (Mii, M-LaL M) 

e > 1 ^ 8 -* 




para a regiao de Sublonica (Re m-D 
e) 1 r Z 
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para a regiao dc sululominanle (D6# m-Fatf m) 
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Quinta Aplicacao composicional: 
Regioes Intermediarias 

sugestao e dire^oes 

§ 148. As modulates, mesmo nas pequenas formas, em geral conduzem a Uffl 
segmento, secao etc., em que uma regiao da tonalidade toma-se claramenti 
tabclecida. Apos algum tempo, estas regioes sao normalmente abandon* I. 
dao lugar a outras regioes ou a urn retorno a tonica. Por esta razao sao chami 
das regioes intermediarias. Seu proposito e, habitualmente, enfatizar o contril 
te a partirdesuasdiferencas harmonicas. Isto e obtido, utilizando-se as n 
caracteristicas destas regioes como se fossem, de certo modo, em si mes, 
tonal idades basicas. 

§ 149. As possibilidades destas regioes intermediarias sao mostradas de dois mo- 
dos: (1) pela verdadeira insercao de uma ou mais regioes tal como estabelc- 
cidas nos exemplos (ver §§ 152 e ss., Exs. 77-80), (2) pelo uso mais 
transitorio das caracteristicas de uma regiao, scm que cntn rcalmente se 
tabeleca (ver §§ 156, Ex. 81). 

§ 150. Os exemplos a duas e tres vozes, con* lido etdinciu cm varias regi 
(Parte 1, Capitulo VIII, e Parte II, Capltulo ,riam terminar com 

modula?6es, mas poderiam continual- ,u, Bgiao de tonica ou, mes 

mo, seguir a outra regiao e, cntAo, n til rtl ir, Obviamente, quan 

do estas regioes forem I , pro longar-se poi 

muito tempo. 

§151. Eobvioquesotn. ■ ixlmas devem ser incluidas ne 

tes exemplos simplea Ilia ni de regioes do Capitulo VIII, Pan,' 

I (§ 93). desN io da i icqiiencia da utilizacao de outrai 

notasquenSo ,„„ no ambito dos harmonicos da pr6- 

pria t6mV;i '' ! ' " »po de desvio. Toda 5 a (sol) de uma notl 

t6nica(l "' ''' i-»toe\desejatornar-se,eIa propria, uma tonica. 

mesmo vein piti -. ,„ lu s; quando elas finalmente conseguem, o re- 



HCralmente, a mudanca de regiao. Em outras paiavras, a dens.dade ha. 

,ma obra musical e determinada pelas regioes que a compocm 
rnplos contrapontisticos simples, oomo os que se seguem nao rtO - 
,, grand" desvios da tonica. Tais desvios resuitam da .mliatfo 
ente relacionadas.cntrcsi.no interior do prop.., 

;e. alem disto. que as regioes intermedials nao ulti 
■ Hiatrocompassos. 
,penas uma regiao intermedial aparecer no cxemp o ela 

, (w „)-porexem P lo,UmenoremD6maior(r,;(2d U>1 

l,3).neLnte(,0-Mimenor;(4)subdominante(5D) I 

I o\L) - Re menor. No Ex. 77, cada uma delas C m. »«tmd« I | 1 1 

i a regiao de tonica. 
mnalidade menor, por exemplo. La menor, as varias 

,„ ionadas sao: (1) mediante (Afl - Do maior; (?) < h 

, j) subtonica (511W - Sol maior; (4) subdom.nanl. 
,.,i,.uUc(SA0-Famaior;e(6)dominante(D)-M. .,., " 

i-i5es e mostrada no Ex. 78. 
,| , \ MQ DOS EXEMPLOS COM REGIOES INTERMEDIN I 

modelo S doEx.77comccamcomosmcs I1 

lc cada umutiliza uma das regioes hstad 

„ , aparecem acima dos exemplos. Tambc.n i n 

, m ,ia S em falsa relagao [neutr.). 

■ I co.no omeroinicio admite tantascombm...... 

|-„iais {cad.) sao curtas e por isto dev- 

risticas das linhas escalares e das ham i 

I ,|o 77a, o contralto movimenta-se de mane.... . - 
1IM|1 . Ills com o soprano eo tenor. O tercc.ro U-hmhmI 
.oconteudo.tornaadoobrigatorioousod,, 

'/trecimento da regiao de mediante I w 
l( | menor, em sua escala descendcn.c. potiul it| «»<• 

.. caracteristica alguma. 

,uiilizarmuitascolcheia$,eleeumlanl 
,..,,„ .,(w*///)eapresentadamuitorapidaiiu-ni. 
,,, ,ulKlominante M, em 78c. e ma.s -ul 

l ,„ups.5e6 l tantotenorquantor..... l ..M 

, sno urn pouco desequilibrados. A ull '■ '".a do 

,„matriadeaumentada;embora;. '"/cs 

. cfeito 6 estranho. 



Em 7Sd, comp. 5, as regras nao sao uma garantia total. A conducao do 
contralto e tenor nao esta, na pratica, incorreta; mas este movimento paralelo dc 
uma 4 J aumentada a uma 4 a justa nao e recomendavel no contraponto estriio.. 

Em 78<?, a apresentacao da regiao de dominantc (D) deveria ser mais com- 

pleta, Sem diivida, a dominante esta fortemente rclacionada a tonica, mas uma 

regiao de quinto grau em menor e mais longinqua. Os comps. 4 e 5 pareccm 

: urn tanto sem preparacao. Entretanto, o retomo a regiao de tonica e con- 

iilc, pois o acorde maior sobre mi funciona, aqui, como uma verdadeira do^ 

minante. 

B«77 Maior 
■J \ 
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Ex.78 Mcnor 
*) 1- t 2 
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DUASOUMAISREGIOCSINIIKMII.im.'.v.imiim, <\ n i | | 

§15^Nosexemplo S 79e80 1 saoincluidus t l,u . „„ , 

poss.b.l,fe mu.ta variedade. Apos a*,,, por excmplo, podc. i. W gi,i, 
dor. 01 xSD etc., e apos o dor., poderia seguir-se a SD el 
?oes sao possiveis, porque apos a primeira regiao intermedia.,:, I, , 
ou quatro regioes optativas. 

§ 155. Aoescolher a segunda reg.ao intermediaria, e recomendavcl qu. 
tern comb.nacoes como m e SD, regioes remotamente relacionadas. IM, 

NcZ ZZ r^T "'" reS u°' * S6 C ° nSider '- |a C ° m ° SC f0SSC uma ^....l..l 
Ncste caso espeafico, percebe-se que a mediame - Mi mcnor cm Do ,„ 

que pertence, como relativa menor, ao campo da dominante, Sol maio, , 

duas 5- de d.stanca da subdominante, Fa maior. Isto e tradicionalmem, 

dcrado uma relacao um tanto remota, e causaria, no mfnimo, certas difieuldS 

COMENTARIO DOS EXEMPLOS COM DUAS OU MAIS REGIOES 
INTERMEDIARY, EXS. 79-80 

nPira E Z 19 a' t C ° mP ' 4 ' |5areCe qUC a resolu?3 ° da sus P ens5 ° oc on-era de 
e,ra a-scendente no tenor; mas o fa* sincopado nao e, no entanto, uma d, 

nanca. O exemplo e mu.to fluente, embora eomecar duas vozes apos uma pauM 
de semimma nao seja o melhor procedimento. 

m Jl 6 ~ aSSa P ° r qUatr ° regi6eS 6 * mUit ° HC0 Cm COnteWo "annonico; „ 
as tran s.coes entre as reg.oes sao, no entanto, muito suaves. si U no ba 
comp. 8, e surpreendente, mas nao e muito aspero. 

Em 80a, em menor, ha uma tentativa de mudanca de SM para D. Isto • 

mt Z n T S - UStentad ° d ° ten ° r ' C ° mp - 5 ' que ' ^atamente, sugeie a do- 
mmante. subsequente procedimento escalar nas tres vu.es fortalcce esia im- 
pressao Ass.m, no terceiro tempo, o acorde de 6' » - da a impressao do 

on.ca de uma reg.ao. Sao fomecidos dois Fmai , , lorna Lgiao do 

tomca de La menor; o segundo modula para a „-,,,,„, I, „>,,!,,„„, D6 maior 

Da mesma forma, 806 e 80c terminam ■ , djferentes d; 

las em que miciaram. 
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NOTAS ALTERADASE CADI t MQUBCll 

§ 156. 81a, 6 e c. ap')-. ii. mi i .1. ^ini.i Ii in i;r. jilkvadas perten- 

centes a varias rcguic, I iiabdivrm um.i di-ln ntlllundo somente suas 

notas caraclei I la e b cmprcgam Itn i Inn dr pinilu/ir modula- 

coes- ou seja, Incluir terminates cm i ■ t « .! ipu-las cm que inicia- 

ram -, aopassoque 81c euma cml.Mi, ii i, ida 

Ex. 81 Usando Noias Alteradas 
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DC 

Sexta Aplicacao Composicional: 
Imitaqao a Duas e Tres Vozes 

consideracoes gerais: tipos de imttacao 

§ 157. Pode-se considerar a imitacao como uma primeira tentativa de conectar 
as vozes umas as outras por meios diferentes dos pemiitidos pela harmonia. E 
provavelmente, tambem, o primeiro passo para trabalhar com motivos. Entretan- 
to, seja qual for o seu significado para os compositores que a introduziram cm 
suas musicas, a. imitacao difere, essencialmente, do emprego do motivo na mtisi 
ca homofonica. A repeticao e a variacao dos motivos, levando a criacao de no- 
vas formas motivicas passiveis de conexao, geram o material da musica 
homofonica. Por esta razao, denomino este estilo de variacao progressiva. 
§ 158. Por outro lado, na composicao contrapontistica, a variacao motivica s6 
aparecera raramente e, entao, seu proposito jamais sera o de produzir novas for- 
mas motivicas. Os tipos de variacao motivica aqui admissiveis, tais como as res- 
postas na fuga, e a aumentacao, diminuicao e inversao, nao visam o 
desenvolvimento, mas apenas criar variedade sonora pela mudanca das rela- 
coes miituas. 

§ 159. As imitacoes sao, antes de tudo, repeticoes. Diferem das repeticoes da 
composicao homofonica, pois nao ocorrem na mesma voz e, geralmente, diver- 
gem quanto ao intervalo de tempo que permitem transcorrer antes de entrarem. 
§ 160. termo imitacao e, logicamente, metaforico. Quando a segunda voz re- 
pete uma unidade ou frase - isto e, notas e ritmos - da primeira voz, da a im- 
pressao de querer "imita-la". Como regra, a segunda voz deve iniciar sua imitacao 
de modo que ao menos uma consideravel parte dela soe junto com o padrao que 
imitou, como uma especie de acompanhamento. 

§ 161. As imitacoes podem sen 

(a) Estritas - repetindo cada nota e intervalo no mesmo ritmo. Podem co- 
megar com uma nota identica, na mesma ou em outra oitavn, on serem transpos- 
tas, iniciando em uma nota diferente, e, se neccssarm, UtlUzando notas alteradas 
para preservar as relacoes intervalares apropriada , 
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Aumentagoes, diminuigdes e inversoes tambem podem ser estritas, desde 
prcservem as proporgoes do original. 

1 1') Semi-estritas - repctindo apenas o ritmo. Estas nao comecam na mcs- 
i.i do original; e, assim, em muitos casos, rcqucrem o uso de notas altcra- 

n l mi dc rcpetir a distancia real do intervalo, maior ou nienor (2^, 7*, 3^ ou 

juslo ou diminuto (S^ou 4") etc. 

Nos exemplos seguintes, os simbolos (+) e (-) assinalam, respectivamente, 

tcrvalos maiores e menores. Ocasionalmente, como em (c), (J) e (g), as imi- 
cstritas serao possiveis, mas na maioria dos casos ocorrem imitagoes semi- 
iids, com intervalos maiores respondendo a menores e vice-versa. 



•) wuurula acima 



b) sccunda abaixo 
" (-) (+) 




f) guan a abaixo 



g) quinta acima 



■ ■•■ u onto Simpln a Ties Vozes 




rrnr rrni 






T 






---re r 



c) l.i innb6m, o ritmo. Elas nao 
tern ulilidii 

(I) I' de cacla nota ou pausa pelo 
mesmo mum i !•• dobrar o padrao origi- 
nal, entao, pjti ;>.ira cada seminima, 
uma minii i mminu pontuada etc. Se a 
figura multipli i rcipondida por uma se- 

mibreve pontUldl iH JHl Inw ncrin rcspondida por 

uma brevi 




e) Por tlniMiniK, »• > pint iilcndo de maneira similar, subdividindo os ritmos 
em dois, tn-., .|u.iit.- • h If Q original for subdividido em dois, cada semibreve 
serarespondnl.i poi uiiui iiiiiuma, cada minima por uma seminima, cada seminima 
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pontuada por uma colchcia pontuada etc. Ncm sempre c pos.sivel fazer uma ano- 
tacao da subdivisao em tres. 




f) Invertida - preservando, de maneira exata, o ritmo ou suas proposes, 
mas respondendo a todos os intervalos na direcao oposta. Se a tonic;i da lima 
tonalidade for respondida pela 3»-como em (a) -, serao obtidas invn-....-. que 
preservam a distancia exata dos intervalos, isto e, todos os inttrviloi nrli 

pondidos por outros de tamanho identico. 
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A inversao pode ser combinada, tanto com a aumentacao quanto com B 
diminuicao, cOmo e mostrado no seguinte exemplo: 




§ 162. Em algumas circunstancias, e poflivrl pi..,iu „| ira imitacao 

respondendo-se a tonica com a dominantc, tal coum . ,, ,, ibnixo; isto 

ocorre na escrita da fuga. E por vezes real i/ado, tarnbem. ,| s, 

como em (c) e (d): 
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8 163. Para se produzirem modulates, podem ser utilizadas imitacocs que i Q 
mepam em uma nota diferente daquela em que se inicia a frase original < 
servam as mesmas relacoes intecvalares por meio de notas alteradas. 







CADENCIAS COM IMITACOES A DUAS VOZES 



§ T64. O Ex. 82 inclui imitacoes em vanos intcrvalos, sendo que os p;i 
imitacao possuem urn ou dois compassos de extensao. Os exemplos icmnium 
com cadencias que vao para a tonica ou produ/.em modulacoesji outros grtltl 
Observe a diferenca entre as imitacoes nas vozes inferiores e superiores 
qual produz diferontes harmonias. Note-se, igualmente, que, ao entrar a imila 
cao, a primeira voz acompanha-a, mudando considcravclmcntc seu ritmo. Con- 
forme anteriomiente salientado, e prudente que uma voz tenha notas mais curtas 
quando a ouira possuir notas mais longas. Em tais situacoes, as suspensoes tam- 
bem podem ser utilizadas com proveito. 
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Ex. 82 (coat.) 
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IMi i l VI Ml N IACAOEDIM1NU1CAO 

§ 165. N<> I x H». . i Q poi IflVtfllo No lx, 84, n segunda voz imi- 

tapor auiiH hi ... i- i n. n, . no I B4i .r-. vc/.es a voz aumen- 

tadacomeva '.iinnl il lo f ; .x 85,aumcntacao einversao 

sao combu i i ilimimiicAo combinadaa inversao. 
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Ex. 83 (cont.) 
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§ 166. Comb,naco« de aumentacio, diminuicao e inversao, pertencem a for 
"mm... complexas de contrapomc qua so aparecem em composicS nl" 
P c.sam ser mostradas em urn compendia Deve- Se mencionar, c„ "mo o = 
nas obras-pnmas podem ser encon.radas al,e ra coes do in.erva o d~,a e 
tambem, da tonabdade. Algumas das mais intrinoadas imitates sot o™ de 
canones, sao usadas po, Bach em sua Oferenda mu Z ? 0„ d e escre e e„, r 
«*» co.sas, longos clnones em que uma „u mais vozes u ilizam o re.rogrado 
ou soja, m.aam „a ulnma no,a e vao, por movimemo commrio, a pi L 



Sa ' a 'P" c "''^^P°«ch,ari M ,^,,,,D, x;Tr i irsm , m 



IM1TAC0ES A TRES VOZES 

§ 167. No Ex. 87, sao mostradas imitacocs a tres vozes. Nestes modelos, n3o e 
somente o padrao inicial - assinalado (a) - que c imitado, mas, no curso do excm- 
plo, outros fiagmentos - assinaiados (b) e (c) - tambem o sao. E quase um;i 
regra que uma imitacao comece antes de terminar o padrao original. Em 87c/, a 
terceira voz somente entra apos o final do padrao da primeira voz, mas antes do 
final da imitacao da segunda voz. Neste aspecto, 876 e urn exemplo melhor. 



Ex. 87 Modulai;6cs com Imitacoes 

a) de La M para Mi M a; 

1 2 ~ JL 



4 b 



§ 168. Trabalharcom todas estas possibilidades e, por si mesmo, muito util, mas 
so tera realmente proveito se a habilidade de es-crever fluente, correta e rapi- 
il.imente for alcancada. Estes sao exercicios preliminares, e seu valor sera cons- 
tatado na escrita de composicoes contrapontisticas. Mas pode ser urn pouco tardio 
niili/i-los somente entao. No mais, e recomendavel que todos os exemplos se- 
|tm lidOS e tocados, que estes pequenos exercicios desenvolvam coerencia e 16- 

i I que se perceba o grande numero de possibilidades de abordar urn estilo 
ponliHicamente elaborado. As vezes, vale a pena tentar iniciar urn outro 

mplO .imples com uma destas imitacoes ou utiliza-las no decorrer de 
i |o 
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Setima Aplicacao Composicional: 
Canones a Duas e Tres Vozes 

consideracoes gerais 

§ 169.-l)m canone e produzido quando uma on mai bnittm tfUtTI Utill 

zando os mesmos intervalos e pcrsistoiii niltO dtmttl todl I \»\ I (< W ItO, I ll 

vez, em algum pequeno segmcnto . .idem i.il) Urn cAtionc pcrpitUO OU Infinite 
nao fomece uma tcrminacao para .1 Imltaflo, mas, ao conlrario, orgam/.i CM Aid 
mos compassos de forma a se ajustarcm aos primeiros. Em determinados pontOI 
destes canones, encontram-se, pois, sinais de repeticao. 

§ 170. Brahms exigia que os canones fossem estritos, isto e, os intervalos ini- 
tials deveriam permanecer os mesmos por toda a imitacao, sendo tambem pre- 
servado ritmo exato. Em uma composicao livre, as vezes uma parte da imitacao 
muda de ritmo; isto pode ser justificado por conta de outras vantagens, mas nao 
tern aplicabilidade em nossos exercicios. No entanto, em 89a e b sao apresenta- 
das imitacoes que muitas vezes variam da aumentacao a diminuicao e vice-ver- 
sa. Levando-se em conta que os tracos ritmicos sao ainda mais evidentes que os 
intervalares, deve-se colocar cm questao se tal imitagao preenche proposito 
essential desta team a, Istot, luvn. nun* as vo/.es, uma coerencia perceptivel. 

§ 171. Canones em intervalos OUttOI qui nio os dc I"*, 8 M ou 5", nem sempre 

saofacilmenterealizados,especialmoui< |>ou|u.' ■ ."i.nn- i-orreto deve respon- 

der a cada intervalo nao so de acordo c and ( V, 4\ 5 a etc.), 

mas, tambem com seu tamanho exato (podc set mtlor, mtnOf, diminuto etc.). 
Iniciar na 3 a , 4 a ou 6 a , forca-nos a empregai m>i ' ita-las, 

requerendo alteracoes desde principio. 

COMENTARIO DOS CANONES, EXS. 8840 

Canones em unissono soarao melhor em vozes de timbi 1 M do que 

ao piano. No piano, e claro, o cruzamento de vozes obscurece sou* conleudos, 
tal como em 88a. Neste sentido, 886 e muito mais satisfatorio, p«»i-. 1 ■.. 1 ■ ' ' 1 1 ■ I . i 
voz entra a oitava. proximo, 5 a abaixo (88c), e construido coiuo urn ■ iiiciii- 






perpetuo. A resposta, 5 a abaixo, niio pode evitar inteiramente as caracteristicas 
da subdominante. Assim, Ta do comp, 7 e respondido pelo si^; no mesmo com- 
passo, e tambem no comp. 8, e Utado fa#, mas, mesmo assim, si), do te- 
nor, comp. 8, parece urn pouco remoto A repeticao do 3^ no segmento cadencial, 
comps. 11 e 12, e mais suave. 

Em 88rf, nao e necessaria alteracao alguma, pois a conducao de vozes evi- 
ta a nota si e possui, portanto, urn carater mais de neutral idade que, propriamen- 
te, da subdominante. 

Ao tentar escrever canones modais como os de 88e-/», ou se renuncia a 
repeticao exata dos intervalos ou se utilizam alteracoes, mudando a natureza do 
inodo em questao. Uma das vantagens do maior e menor e que, a despeito das 
notas alteradas, suas tonalidades podem ser preservadas. 

Em 89a e b, os intervalos sao respondidos de maneira exata, mas a voz 
imitative varia da aumentacao a diminuicao e vice-versa. Tal exercicio nao e de 
grande valia para os iniciantes. Entretanto, foram comuns tais procedimentos nas 
6pocas contrapontisticas. Criavam-se canones espelhados e enigmaticos e se tor- 
n. hi habitual que os musicos oferecessem, uns aos outros, a tarefa de encontrar 
.1 1 11 .1.1 1I1' urn canone dado a uma so voz, nao havendo indicacSo dfl quasido a 
> ".uhl.i. Icrceira ou quarta vozes iriam entrar. ou so elas seriam cscntas poi 
auiiientacfio, inversao etc. O proprio Brahms entretinha seus amigos, desta ma- 
neira, durante suas excursoes as florestas de Viena. 

Estes dois canones, bem como canone a tres vozes do Ex. 90, sao perpe- 
tuos. Este ultimo tenta a imitagao em intervalos que produzem dificuldades des- 
necessarias. E mostrado, aqui, como um alerta ao estudante. Se ele quiser 
experimentar canones a tres vozes, devera faze-lo em unissono ou, entao, em 8 U , 
ou utilizar a 5 a superior ou inferior na segunda voz, tentando evitar, respectiva- 
mente, a 7" e a 4 a . Observe, neste exemplo, que os intervalos sao mantidos so- 
mente de acordo com sua descricao generica e nao em conformidade com seus 
tamanhos exatos. 
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Ex.90 Canone Perpetuo a Tres Vozes: Modula?ao por Tres Regiocs Ini.-mmli trial 
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Parte III 

CONTRAPONTO SlMPLES A QUATRO VOZES 



I 

Primeira Especie 



Cantus firm us e semibreves em loclas as vozes 
SUGESTAO E DIREgOES 

§ 172. I , Hem duvida, um pouco mais diftcil escrever a quatro vozes que a duas, 
especi.ilmr.it.- (juando a meta e a aquisicao de uma fluencia satisfatoria. E obvio 
quo um i .hi ilu. is notas terao de ser duplicadas; entretanto, as decisoes relativas 
a duph 19I0 dll vozes derivam-se, meramente, do interesse na melhor condu- 
cSopowivi I .le vozes. Muitos teoricos da harmonia proibem a duplicacao da 3 a . 
Certo 011 aiTldo «m se tratando de harmonia, tal restricao nao e motivo de preo- 
cupacao 110 roniiaponto. 

§ 173. Deve-se empregar maximo possivel de triades completas, desde que 
isto nao deprccie a qualidade melodica das vozes. 

§ 174. Escrever a quatro vozes oferece mais um disfarce as paralelas ocultas, 
ou seja, desde que elas ocorram nas vozes intermediarias. As 5^ paralelas ocul- 
tas entre uma vox intennediaria e uma externa tern sido toleradas na escrita a 
tres vozes. Muitos casos de paralelas ocultas serao encontrados no Ex. 91. 
§ 175. O penultimo acorde deve novamente produzir uma cadencia autentica, 
isto e, deve preceder o I com o V, preferivelmente em posicao fundamental ou 
com um acorde de 6" do VII. A cadencia plagal, isto e, IV-I ou II-I, esta fora de 
cogitagao. 

§ 176. De acordo com as regras do contraponto tradicional, se a ultima triade 
nao puder ser completa, a 3 a , mais do que a 5«, e que sera omitida. Isto pode ser 
desconsiderado, pois se trata de uma regra meramente estilistica, sem valor 
tdenico. 

§ 177. Antes de tudo, e recomendavel que estudante realize alguns exemplos 
acrescentando uma quarta voz a um bom contraponto a tres vozes, tal como 



no Ex. 91. Nos Exs. 92 e 93, o CF aparecc sucessivamente em cada urn a das 
vozes. 

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE PRIMEIRA ESPECIE, EXS. 92-93 

Em 92a, o CF foi alterado no cxemplo alternative apos o comp. 8, para 
que pudesse ocorrer a terminacao com o acorde de 6 a do VII. 

Uma sucessao de acordes de 6 n , como nos comps. 5-6 de 92/j, geralmanfe 
nos coloca a questao de como evitar paralelas incorretas. Surgem dificuld 
similares quando dois graus consecutivos, como IlI-II nos comps. 2-3 c 8 
92c, tern deser conectados. Embora os acordes de 6 a auxiliem, cm yc\.\\, ,i |>n. 
duzir uma boa melodia de baixo, em 92c, eles sao urn tanto excessiv. >l 

Em 92c/, a tripla repeticao de urn mi na vozmais aguda e muito monotOM 

Nao seria absolutamente necessario escrever uma triadc incompl 
nica no primeiro compasso de 92<?; entretanto, o segundo compasso coi I 
deficiencia. 

Todos estes exemplos de primeira especie apresentam uma ou out) 
queza. Ver, por exemplo, o baixo monotono dos tres ultimos compnsio ill 
que poderiam, sem duvida, ter sido facilmente corrigidos. O mesmo 
92g. Em 92ft, o retorno do baixo ao do, comp. 5, soa mal. Em 92/, n fluceiim 
tres notas, sol-mi|,-fa, comps. 3-5 do soprano, e repetida nos comp* H 1 1 
brecendo o CF. O fato de as tres notas, quando repetidas, sm-m li.inn 
de maneira diferente, nao ajuda. As deficiencias das v ■ . 
urn prejuizo maior do que suas virtudes. A linha descendente do CF, noi le* 
moscompassos de92k. esta melhor realtztdl qui Wl 92/. 

Os exemplos em menor (Ex. 93) n8o soiiKiiir p.,, ,ii, in , ,,,. , 
tos dos anteriores em maior, como tamoem 

tralizacao. Estasdificuldadesso iraodiminiiii iiu.im.Im „ ,\,, 

forem urn pouco aliviadas, tomando possivel uma mi» i 

moqueaesperancaderealizar exercicios in |i ■ ihIvcI 

neste momento, vale tentar, pois trava-se conhei Imoni I 

culdades que eles oferecem. 

Dos exemplos em menor, 936 e c sao melhores qu ill itltt 

do esforco de usar a escala ascendente no CF, 93</ & Ibi 
precisoes. 

Uma das razoes para a monotonia destes exemplos i\< 
tcrminacoes da maioria dos CFs nao admitirem outras harmunia-i ipn I I em 
posicao fundamental. Outra razao e a de elas se aparentarem cxt-OMlvnmentfl 
108 exercicios simples de harmonia, em que as vozes sose movi-m im mi um n 
II MCeisirio, conforme as necessidades da progressao harmonu a I 



mo tempo, as progressoes harmonicas nao sao tao fortes quanto as que selecio- 
ii.ii iamos para urn bom exemplo de harmonia. 
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Segunda Especie 

Mhrimas em uma on duas vozes contra mu canius tlnnus 
SUGESTAO E DIRECOES 

§ 178. Nao ha novas regras para esta especie. Novamente, deve-se tomar cui- 
dado com as notas de passagem. N3o ha tanto espaco para escrever minimas a 
duas vozes quanto ha para faze-lo a uma voz, e, portanto, as vezes se e forcado 
a interromper suas progressdes. Assim sendo, nao se deve, nestes exemplos, nem 
mesmo tentar escrever minimas nas tres vozes. 

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE SEGUNDA ESPECIE, EXS. 94-95 

No comp. 10 de 94a. e difici! evitar as 5"* paralelas ocultas entre as vozes 
externas. A repeticao do intervalo de 4 a , comps. 2 e 4, produz uma especie de 
fraseado seqiiencial e isto deve ser evitado. 

Em 946, comps. 2 e 4, ha duas notas de passagem interessantes. Ambas 
produzem dissonancias que seriam consideradas asperas em urn numero menor 
de vozes. 

No comp. 9 de 94c - em & — , uma sincope talvez seja a unica solucao. 
Ha uma certa aspereza na melodia deste exemplo; apos ascender quatro notas 
(comps. 5-6), o tenor nao deveria ter saltado na mesma direcao. Observe, tam- 
bem, as 5 U ocultas e intermitentes. 

O baixo em 94rf e extremamente dura. E o encontro das tres vozes supe- 
riores na nota re, comp. 7, e muito pobre. As 5" paralelas poderiam ter sido evi- 
tadas; o tenor poderia, por exemplo, ter ido ao sol no comp. 7. Nao e errado 
usar, ocasionalmente, minimas em uma das vozes, tal como ocorre no segmento 
cadencial do comp. 10 ((g)). 

As repeticoes de do em 94<? sao deselegantes, principalmente porque esta 
nota sempre faz parte de urn acorde de fa ou de do (II). Mas o comp. 10, com 
seu re e do no soprano, tira proveito do fato de haver duas possibilidades de 
preencher a harmonia incompleta das tres vozes inferiores. 



' "I" ' ' ''' ''-7'soa mal porque a triade diminuta do VII aparece na 

prlmtml minimi intM do V; embora seja urn substituto do V, ela nao o acqm- 

• Mnlu '" ; " "" hiiixo. comp. 7 (em 0), e inevitavel, pois nenhuma 

""" n ■!. me ou descendente, levaria a uma consonancia com 

o II do< i Ito) no omp. 8. 

x ' "Tip. 10 de 94£, e muito boa. Por outro lado a 

1,1,1,1 tanto sob a forma de acorde arpejado 

(compg.a in 'li i "ileviti-loe, embora nao seja muito artistico, 

na ° '"'' ■' '" M" "no a uma sincope ocasional, tal como 

nos comps. 9 In. i | ilo novamente conectados no comp. 1 1. Nes- 

te cx ' ' '" ontrar uma solucao melhor se, nos 

comps. 10 c II. p. i , \o/cmpregasse minimas. 

E" 1 ? 1 *!* mil i ,l i omo em 94/ e k, nao e muito van- 

tajoso. Na in. i. . ,.,„ ,„ |)l)UC0 majs do que comp | etar as 

triadcs. N3o h i „,, ,, niili/.ivao de notas de passagem (as- 

sinaladas -• n< .,,„„,, , ompassos cadenciais nao lucram 

muito. Ja o prAj | ,„„ , ,1, . vozes, com notas de mesma 

duracao, produ i"ivm usadas em mais do que 
uma voz, esta 1. 1 

Devido i nto do contralto e tenor, 

no fiulmo I exemplos, a introducao da 

sensivel e alcn isiinalida *). Todas as notas em 

falsa reU;;m .,,/.). 

Em95c . ' il n. ilio.-irnor produzem urn acorde 

6/5 sobre o II „»r ao sit, comp. 6, a fim de ser 

neutralizado; o mtralto por meio de urn salto de 8- 1 . A 

unica possibilididl i nlma no soprano seriao sol, que produzi- 

ria urn salto .1. t ,< i icarretaria paralelas ocultas. 

Em 95c, inn,, i ■i.-.iii.iii/;irola|,do tenor. Mas, no entanto, 

eleesta neuii.ili n.nii.iln) 

H ^ uma s. i ,. • ,,, \ & no contra | t0i comp 4> foi susten . 

tado.quandon.i.... prano a cruzaro contralto, o que gerou 

uma continue, i n, Ao de nota no comp. 6 ( A ) e muito pobre, 

mas nao totalmtntl ImpMllvtl I lm exemplo como este deveria ser totalmente 
alterado. 

95 J * um ' a nota la aparece tres vezes no tenor como 

se fosse urn contnl lilTl baixo de Alberti. A triade aumentada, comp. 7 

de 95 ^ e ""' ; ipirece sob a forma de suspensao (em *). O si 

dos °P ran ' '>flo esta neutralizado (0). Esta e, sem duvida, a 

razao de o sy conip /. Ill din visivel. 
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") Este e muitos outros CF deste tratado sao rigidos, mas foram construidos com o intuito de 
produzir dificuldades. 
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Terceira Espm li 

Cantus firmus «• ItmltttH 

SUGESTAOI DIUrcGOI 

§ 179. Escreverem seminimns. em m«l d vez, reduziria a 

independencia ritmica das vo» lid 1 1 | .. doqu I. Alem disto, as 

vozes poderiam sofrermeloih. .mi. in. dl I I 1 1 Hi fl I ide, |A que a unica 

escolha estaria entre as nottt di i em i I I listo, pode- 

se escrever uma <l;is \o/r. ,•,,, iiiuuin.r. , ui.l, , , ,nal, proce- 

dimento que melhor satisfaz os requisitos do i OMl l| 11 do* quais, o mais 

importante e adquirir a maior variacao riinm.i \< 

§ 180. Cessar, periodicamente, o movimento il. n .'• lAo arriscado 

quanto nas especies anteriores, pois as scmimmai proiervam o movimento ne- 
cessario. E, inclusive, admissivel parar o movimtfltO di uma voz e 

continua-lo em outra. Pode-se, desta forma, aim .. meta deseja- 

da: cada voz diferenciando-se ritmicamente das OUfl I 

§ 181. Nos exemplos de terceira especie que so UgUtflV CI • colocado se- 
qiiencialmente em cada uma das vozes, estando u ltffl(fllfflll ni vc/es acima e 
as vezes abaixo do CF. O que modifica, entao, a posit, m <l.r. .•■niihrcves. Ha 
muitas possibilidades, aqui, para que possamos levai todl |< m inalderac&O. 

COMENTARIO DOS EXEMPLOS DE TERCEIRA ESN Mil , %-97 

Nocomp. 3 de 96a, felizmente o do# do baixo nao esta duplli ido; istoper- 
miteque ele utilize o sol# (em ), o que, do contrario, produ m I um h ordc 6/4. 
Como nos mostram as tres ocorrencias deste exemplo, a OUnM Ml Itmpre ofe- 
rece oportunidades; mas, nos comps. 4-5, ela e questionavcl. puis ...nu'-in tres 
dissonancias em sucessao, sendo a ultima um intervalo de 4 a . 

Geralmente, o salto de 4 a , como nos comps. 5 e 7 de 96/), e* bnstnnic litil 
para manter o movimento. Seria melhor que o final de 966 fosse niipi.v > > i'" 



momento em que o contralto, comp. II, cm uma dissonancia inexplicavel m 
em reiacao tanto ao soprano quanto ao tenor. E apresentada uma terminacSo a! 
temativa que, embora correta, sofre devido a posicao insatisfatoria do tenor 

A altemat.va para os comps. 3 e 4 de 96c mostra que o tritono pode ser 
evitado. Talvez nao haja, neste exemplo, sufkiente variacao hamnonica 

96rf e, tambem, muito aspero. A nota do, que aparece tres vezes no CF 



(baixo). oferece certas dif.culdades, porque a harmonia que esta acima dela s< 
pode ser IV ou II; o VII esta excluido. Caso se considere, igualmente, o fato de 
o rni aparecer duas veres (uma delas como IV), compreende-se a razao da mo- 
notonia da harmonia. 

Em 96e e/sao acrescentadas minimas e algumas sfncopes. Onde seria pre- 
Fenvel o grau conjunto, frequentemente, a voz em minimas tern que lancar mao 
de saltos para manter fluente a voz em seminimas. 

Em 97a. aparecem, duas vezes, duas dissonancias em sucessao - 
comps. 1 e 11. isto e toleravel. Apesar do que se poderia esperar quando se 
observa o contralto do comps. 7-10, este exemplo nao e tao monotono E 
questionavel se a ausencia de neutral izacao do comp. 6 do contralto (em <£)) 
pode ser desculpada pelo fato de o la e o sol aparecerem tantas vezes - ao me- 
nos, se seguirmos as regras. Mas e dificil saber como evitar o salto do soprano 
em minimas, no comp. 10: fa e fa# nao podem ser usados, e como ambas as 
vozes intermedianas vao, por movimento contrario, ao si, somente o re pode ser 
duplicado. Infelizmente, o soprano nao esta na posicao correta, nem mes- 
mo para isto. 

Em 97b, comp. 4, o s% nao esta neutral izado no contralto (em f£) Teria 
sido extremamente dificil efetua-lo sem mudar to.almente o tenor. E duvidoso que 
o deslocamento do sq, para o tenor no comp. 6 e sua neutral izacao, no comp 8 
resolvam este problema. baixo tambem teve de utilizar duas minimas no 
comp. 6, para neutral izar o si[». 

Talvez a cambiata, em 97c, comps. 7-8, seja uma desculpa para uma esca- 
Ia descendente tao perto do final. A nota de passagem sol, comp. 8 do tenor fc&) e 
d.ssonante em relacao ao fa#, tanto do soprano quanto do baixo; a 7- em relacao 
ao soprano e segu.da, entao, por outra 7°, fa#-mi, que nao teria ocorrido se o fa# 
do soprano permanecesse como semi breve. 

Em 97rf, comp. 5, a nota de passagem la|, do tenor (cm 0) oferece prati- 
camente a un.ca oportunidade de neutralizacao; pois n3o ha outra forma de o lai 
ir a sol sem acarretar 5" paralelas. No comp. 10, a cambiata fornece uma des- 
culpa ace.tavel para o aparecimento da nota m| no scgundo tempo 

As seminimas no baixo de 97e percorrem uma tessitura bastante ampla mas 
apos o climax do comp. 5, tern de desccr. a fim de neutralizarem certas notas 



£ 
£ 



(em x). Nos comps. 7 e 8, e fornecida, ao tenor, uma alternttivi tin 

seminimas. 

Em 97/", o movimento de minimas nao poderia ter continuado scm inn 
cao. No comp. 7, teria sido impossivel encontrar urn substituto pan ml 
contralto, o qual duplica a suspensao do soprano (cm (J))- k 

A passagem descendente do comp. 6 de 97g e nccessarm i 
nao neutralizado (x) do comp. 5. Isto torna as 8 ffl intermitentes entrc 
baixo praticamente inevitaveis; a solucao mostrada na alternativa a 
pobre. 

A cambiata incorreta em 97//, comps. 2-3, e psicologicamenti ini 
Mostra que uma formula santificada pela convencao podc sci 
mo que nao obedeca a todas as regras. Alem do mais, permitc c ■ up n d 
modo interessante, da armadilha dos pontos decisivos. As altcrn itl 

comps. 2-3 to mam panido da possibilidade do movimento para n "■■< 

a qual a suspensao deveria resolver. Isto e admissivel. 
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COM. NIANIO DOS EXEMPTS DEQUARTA ESPECIE EXS 98 100 

ES3E£ ™<oo«T dificuldades sao causadas *■ •*■«* 

, J o , nor t m Tn,»o ' T ' °' ""^ °™ Sus e e " sa0 d " 
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QUFNTA EsPECIE 1 

Notes mislas em uma on mais vozes contra urn cantus finnus, 
1 1 m semibreves, minimus, semmimas ou sincopes nas demais vozes 

SUGESTAOEDfRECOES 

I IM Km 101, llo apresentadas cinco variantes de quinta especie. Excetuan- 

'tns mistas e o CF, 101« contem semibreves em ambas as vo- 

101/.. semibreves em uma e minimas na outra" 101c, minimas 

i - jmb kl II vo/ch acrescentadas, e IQld, minimas em uma e sincopes na ou- 

irn, mi« p.. ,-,„■ im.i.i% mistas em todas as vozes, exceto o CF. Apenas tres exem- 

PI ° S m '"" lo11 * m menor s3o mostrados, embora muitas outras variantes 

• Sej;,ni '"' ^vem ser sistematicamente praticadas. Nesta 

espec.e nao ha novas rcgras a serem acrescentadas as da escrita a tres vozes 
(ver §j) 133 cm.). 

COM I filAKK)DOSEXEMPLOSDEQUINTAESPECE,EX. 101 

Ha algumas imprccisoes em 1016, particularmente o acorde arpejado no 
tenor (comps 1-2) e as rcpei.cocs no baixo (comps. 3 e 5-6). Em 101c, a difi- 
culdade de obter uma terminacao rluente requer, no comp. 10 do soprano uma 
mudanca de movimento de minima para seminima. 

10 Id e urn exemplo especialmente dificil, que envolve quatro especies dife- 
rentes, mas nao e totalmente satisfatorio. O contralto, em particular, sofre devido 
a excessiva repeticao e a limitacao da tessitura. Neste exemplo, devem ser 
mencionados do.s desvios da pratica usual: o aparecimento de uma nota de oas- 

™r 7 , P T eir ° ? T° f0rtC ' C ° mp - 9> d ° ten ° r " <* ue resulta d0 P r °ssegui- 
mento da l.nha escalar descendente -, e as sincopes acrescentadas as tres vozes 

no comp. 10, tornadas obrigatorias devido ao fa# sincopado no baixo que com as 

vozes acitna, so poderia gerar urn acorde 6/5. Na verdade. c mais facil chegar a 

resultados satisfatonos com todas as vozes em notas mistas. como em I01e 

1 . Texto e comentario acrescentados pelo editor. 
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VI 

ACRESCIMO DE VOZES 1 

Acres ci mo de uma on duas vozes aos exemplos 
dados em duas on ties vozes 

SUGESTAO E DIRECOES 

§ 185. Ao tratar das cadencias a tres vozes no § I 17 to. neomwdsdo, como 
exercicio preliminar, que uma terccira voz fosse acrcsccntada aos exemplos pre- 
viamente desenvolvidos a duas vozes. O valor deste procedimento, bem como as 
sugestoes para o tratamento das vozes acrescentadas, foi demonstrado nas se- 
coes subseqiientes (§§ 138-141), tendo sido exemplificado nos Exs. 69, 70 e 71. 
§ 186. No Ex. 102, as quartas vozes vozes sao acrescentadas, da mesma ma- 
neira, aos exemplos previamente escritos a tres vozes. Alguns dos exemplos fo- 
ram selecionados entre as varias especies das secoes anteriores; outros, das 
modulacoes sem CF. 

§ 187. No Ex. 103, sao acrescentadas duas vozes a exemplos originalmente cons- 
truidos como cadencias a duas vozes (Ex. 40). 

§ 188. Finalmente, os Exs. 104-107 ilustram como uma e, entao, duas vozes, sao 
acrescentadas as modulacoes a duas vozes dadas.' Com relacao a estes liltimos 
exemplos, o autor acrescentou a seguinte explicable: "Muitas das modulates 
nao sao tao boas quanto poderiam, ja que a intonolo principal 6 que sirvam como 
exemplos aos estudantes. As regras, aqm apln .i.l.i . |»n i i .-.., -. prdagogicas, sao 

estritas o bastante a fira de limitarem as possibilidnd,- . . ,|. ■ , i. , que as solucoes 

perfeitastornam-sequasecasuais-aomenospn.i Bproft lor, que deve obser- 



l. 

2. 



Texto e comentario acrescentados pelo editor. 

Estes exemplos nao estavam incluidos no texto original, mas foram cncontridoi entre o* escri- 
tos de Schoenberg para suas classes de contraponto. Estao incluidos. aqui. p«lo •dilor por 
serem especialmente pertinentes as questoes relativas ao acrescimo de vo/cs c !•> 
da modulacao para varias regides. 
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einbora possa se dizer que ela foi preparada no terceiro tempo do compasso e 
que "resoiveu" no primeiro tempo do compasso seguinte - processo, estc, re- 
lacionado ao tratamento dos acordes de setima na harmonia. A suspcnsfio do 
contralto no coinp. 3 (em (g)) tambem se da em uma posicao pouco commu, 
pois em vezde aparecer no tempo forte norma,!, o faz no segundo tempo I'raco. 
A suspensao do tenor no comp. 5 (S) so e incomum pelo fato de a disson.in 
cia, devido ao re no baixo, ter ocorrido na segunda metade do segundo temp 
de a resolucao, que ocorre no quarto tempo apos uma interrupcao, ter produzid I 
por sua vez, uma suspensao no baixo. Finalmente, observe a cambialfl incomun 
que se inicia no segundo tempo do comp. 2 deste exemplo. 

Em 1046, o acorde 6/4 da cadencia, comp. 5, e tratado coma umi duptl 
suspensao no soprano e contralto, e, como tal, resolvido. l;'t do loniialiu iki 
terceiro tempo nao parece, entretanto, ter sido preparado como uma dissonAn. || 
(4») em relacao ao tenor; por outro lado, teria sido, caso aparecesse no siyumlu 
tempo (como na alternativa). A explicacao para esta nota nao preparada, folvi 
a mais compativel com nossas regras, e a de que ela faz parte de uma figUN do 
tipo "cambiata" que se inicia no segundo tempo. 

Em 104c, comp. 4, 106a, comp. 5, e 106c, comp. 2, ha duas notas do pai 
sagem sucessivas (assinaladas ++) em linhas escalares. Tais dissonancias sfto 
especialmente interessantes quando usadas em conjuncao com outra dissonan- 
cia, tal como a suspensao 4/2 do tenor em 106a; aqui, o tenor resolve contra a 
segunda das duas notas de passagem no contralto, ambas dissonantes em rela- 
cao ao soprano. O efeito aspero ocasionado pela permissao de aparecerem dis- 
sonancias em duas ou mesmo tres notas consecutivas, pode ser frequentemente 
atenuado, desde que se altere o movimento de uma das vozes, como e mostrado 
em 104c, comp. 4 (em (g)). Em 106c, o do# no baixo e o mi no tenor (em □) 
sao dissonantes em relacao ao rei^ do soprano no quarto tempo do comp. 3; isto 
seria melhor explicado como uma antecipacao da suspensao que ocorre no pri- 
meiro tempo do compasso seguinte, sua posicao normal. Finalmente. com respei- 
to ao tratamento urn tanto inusual dadissonancia. deve-se mencionar a resolucao 
indiretamente interrompida em 1076, comp. 2 (em ®); ocorre a interferencia, 
aqui, de duas notas antes de a resolucao ter sido alc;nn,.ul.i 

Embora a neutralizacao seja tratada cuidadosamente cm todos estes exem- 
plOS, tal como foi, em geral, sugerido pelo autor, ela, freqfltnltmtnte, apresenta 
Mihculdades quase insuperaveis. No comp. 1 de 106c, pot rvmplo, n untativa 
de expressar tantas caracterisUcas quanto possivel da regiao dc tdnk a, I •" Blifor, 
i in npenas tres tempos, impediu a neutralizacao do d6 no bllXO (x). No 

tnlanto, esta nota aparece neutralizada adequadamentc tanio w>> i<- I i lli " 1 

ino 



Em 1076, comps. 3 e 4, a linha do baixo contem indubitavelmenie urn ex- 
cesso de saltos; a quantidade excede, no minimo, o normal em relacao aos exem- 
plos anteriores. Os saltos simultaneos de tenor e baixo, comp. 3 de 107c, nao 
sao recomendados pelo autor, que. em vez disso, prefere mudar o ritmo no tenor 
(como nos colchetes), permitindo que as duas vozes sc cruzem momentaneamente. 



Ei.102 Acrcscimo do uma Qua.ia Vol a Excmplos I TrC-s Vozcs 



Ex.102 (cont) 

t) ( de 680) 




e) Mcnor(dc59«) camb. . % 
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El. 102 (co nt.) 

g) Modulacao: Fa M-Re m (de 74«) , 
1.2 I . 4 




ft) Modulacao: La m-Sol M (de 75/) 
acr.. ^ camp. 




* e usada a clave de sol 
cm viriudc da tessitura 

igudi, 



Ex 103 Acrescimo de Duas Vozes a Duas Vozes Dadas 
■» > dc 40 «) 

_1 «_3 8 
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f /(L4 VfSSi? C QU3rta V ° ZCS Acrescenladas a Dua * Vozes: a Submediante 

8 4 . ^ . 5 




Ex.105 a Dominanic (D6 M-Sol M) 
-'_!-. - ? -.. 8 



* O colcheie indica vozes acrescenladas. 
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Ex. 107 a Sublonica (La m-Sol M) 
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Oitava Aplicaqao Composicional 1 : 
Cadencias, Modulacoes e Regioes Intermediary 

SEM VOZES ACRESCENTADAS 

SUGESTAO e direcoes 

§ 189. Os exemplos, neste capitulo, apreseniam ,,ul,,u ,, , e modulacoes a qua- 

"fiCFouse ■...,„■.!, | dada llina cadencia inicial - 

Jw«;n»tor.M> '08fl,«outrt«mmenof,tml09fl-e,entSo, s io a c re sceota. 

'''' " '•"' Hulodilaentes continuaoSd Os exem- 

MndM l"S.,c6. 109. e b; (2) cadencias com re Q ioes 

I09c.rf;(3) modulacoes a varias redoes- I OsU 

' I) inudulacocs com regioes intermediarias - 108/; i e k[ 

I'll ji que as recomendacfies relativas as categorias a tres vozes tambem 
sflo vAhdas a quatro, seria bom comecar com uma revisao das se»uinies secoes 
to •l.ontraponto Simples a Tres Vozes": Cap. VI. "Cadencias" sem Cantos 
Fhmus (§§ 135 e ss.); Cap. VII, Tadencias a Varias Regioes e Modulacao" 
m '44 e ss.); e Cap. VIII, "Regioes Intermediarias" (§§ 148 e ss ) As secoes 
sobrc as cadencias e modulacoes a duas vozes tambem devem scr rcvistas dan- 
do-se atencao especial aos conceitos de rejjiao e neutralizacao (ver fi« 9? e Qfi 
cm particular). n 

COMENTARJO DAS CADENCIAS E MODULACOES 
A QUATRO VOZES, EXS. 108-109 

Nos exemplos que se seguem, observa-se que ha, praticamente, para cada 
tempo, uma harmonia completa. Isto nao tern de ser necessariamente alcancado 
na escnta a quatro vozes, mas e, quase sempre, o resultado de urn verdadeiro 
mov,mento independente. Alem disso, sao produzidos muitos acordes de setima 



I. Texlo e L-ntncui4r(ii ai'rniiceniadnt pel" tditQi 



assinalados (7) - e suas inversoes; eles sao freqiicntemente gerados pelas no- 
tas de passagem ou, o que e mats interessante, por suspensoes (S). Atente cm 
especial, para as suspensoes doacorde 6/5 - em 108/ y (cm que a suspensao 
ocorre duas vezes seguidas) c k (aqui, e resultante, na verdade, do re# dc pa& I 
gem no soprano), e em I09g (aparece duas vezes no comp. 3), t C j O acordc 
6/4 tambem aparece em circunstancias similares - mais comumente como uma 
suspensao na cadenc.a, como em 108a, g e k, e 109c. Em I08A. o qui pi 
ser uma resolucao em urn acorde 6/4 no comp. 4 do soprano, e, „, | 
parte de uma cambiata. Aparecem dois acordes 4/2 interes-..ini. || men 
soes no baixo - em 1 09a e /. 

Com tanto movimentoem todas as vozes, nao edificil en. on,,,, , „.. mo 

memos de_dissonancias consecutivas em diferentes VOZM, 1 

combinacoes de notas de passagem (I08f,/e fc, c 10 
especalmente impressionante), ora como susp 

(1086 JJ, e 7 ; 109c, d,hcj), Em 108/,,, 

contralto ocorre s.multaneamente a dinot...... , , .|. p« , „ „ )S 

comp. 3, enquanto a suspensao esla Kendo mm.ld, ., ' 

quanto tenor prosseguem. Provmlm.nie I I. 

mteressante ocorre em I0<V, ■ ,.,„,, . u 

uma preparacao sobre a segu.ul, nu-ul, ,|„ ,„,„„ , l||( , |Uar 

de forma bastanle .rregular, ja que se tratO do umi 5' dim! , do baixo) 

enquanto o soprano ainda es.a suspenso. mas. ,.-,,. 

gundametade do segundo tempo contra ou.,, luip 

tao, uma sucessaode suspensoes sobrcpostasenv, I, ,,, I. ll)t . ri ; res 

e isto se prolonga claramente no inicio do proxm ,,.,,„ 

A neutralize^ das notas em falsa relacfio c n llti id I to ru.dado 

nas modulacoes que vao ou que vem de varias rcg,„. f\nt\\im OU nao na 

reg.ao de tomca. Geralmente. uma cadencia muii«, i.,m, ,,,, , „, dementos 

^ subdommante (IV e II) e da dormnante, confirm., , ,,-,„„ final A dominante 
ejwstenormente enfatizada pelo uso freqiiente de I , , pro „ res . 

soes dc engano (V-VI) em varios iugares, nao apeitai v , , ,., ,| fl , as ca ° d e n . 

cm, tal como em 10W, mas, tambem, para tomar possivrl „n v.mento mais 

transitono entre as regioes intermediarias, como em 108/c low/, 



Ex. 108 Cadencias e Modul.i, 

ft) 3 — n 



tj alternative 




c) alteigLivail. freBi i ip intrrmrd iacu) ^altcmativa iiWr s.i.^jjri^ 




^alternative VI ^ng^fl 
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Ex.108 (cont.) 

i) alt emaliva VIII (ao Re Xf) 



f) altemaliva IX (a m) 
13 



Bx. 109 (cont.) 

A) al lcmativa III (rceiao inlcrm eJiaria) 

~ T Z W$ (7) " 



') allcmaiiva IV fa A^ 




/) allcmaiiva V (a Xf) 
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g) altemaliva VI (.s. 
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Ex.109 Menor 




W altemaliva VII (a. vi//> D 
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i) altemaliva VIII (ao v) 
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VIII 

Nona Aplicacao Composicional 1 : 

Imitacao a Quatro Vozes 

sugestao e direcoes 

§ 191. J a foram examinadas imitacoes dc varios tipos a duas e tres vozes no 
Cap. IX de "Contraponto Simples a Tres Vozes" (§§ 157 e ss.). E recomendavel 
que o aluno, antes de prosseguir, revise este capitulo inteiro, dando especial aten- 
cao ao Ex. 87 que ilustra imitacocs a tres vozes. 

§ 192. Tal como nos casos anteriores, os ttxemplos a quatro vozes que se se- 
guem (Exs. 110 e 111) introduzem imitacocs nao apenas no inicio, mas tambem 
nos demais pontos dos exemplos. A maioria das imitacocs (assinaladas com col- 
chetcs) sao estritas; ha poucos casos de inversao, diminuicao e aumcntacao, e 
versoes um pouco diferentes tambem sao introduzidas. Todos os exemplos sao 
apresentados como modulacoes a regioes em maior e menor. 

COMENTARIO DAS IMITAQOES A QUATRO VOZES, EXS. 1 1 0- 1 1 1 - 

Em 110a, a figura a ser imitada e introduzida, no tenor, contra duas OUtri! 
figuras contrapontisticas do soprano e baixo. A imitacao, no contralto, vai almi 
da figura do tenor no comp. I. A imitacao no comp. 3 do tenor e irregular, poll 
se inicia em um tempo forte em vcz de I'raco. Pcrcebc-se que o fa do soprano 
no comp. 1 (x) esta sem neutral izacao. Entretanto, como o fa# so aparcce no 
terceiro compasso eofae neutralizado no comp. 2 do tenor, este lapso podl 
ser desconsiderado. 3 O raro acorde 6/4 na cadfinciu (comp. 5) so pode let 
plicado de acordo com nossas regras se consul' i mum . o sol I. -pi m 



1 . Texto e comentario acrescentados pelo editor, exceto quando ininil Uli I 

2. Estes exemplos nao haviam sido incluidos por Schoenberg no lexto oiiymil, mm* Ibflffl 

tos para suas classes de contraponto. Como eles retomam a discussao pn*vlu iiibte ■ ImlncSo 
a duas e tambem a tres vozes. parece justificado inclui-los aqui. 

3. Os comentarios destc paragrafo foram, ate aqui, escritos por Schoenbcru run Ifti mplfl 



(4» acima do baixo) como uma suspensao que resolve, indiretamente, no la# do 
final do compasso. 

Em 1 106, o re, sem neutral izacao, no comp. 2 (x) do tenor, e neutralizado 
pelo baixo na mesma tessitura, e, entao, novamente, pelo contralto em uma re 
g.ao mais aguda. Como o re# nao aparece ate o final do compasso seguinte, is® 
da tempo suficiente para que se tome cuidado com a falsa relacao. 4 

A figura imitativa aparece cinco vezes em 1 10c, ao qual sao fomecidos dois 
finais - respectivamente, mediante e dominante. O re do comp. 3 do soprano 
deveria ter sido neutralizado antes da primeira terminacao em Mi menor, mas 
nao ha necessidade de tais consideracoes com rela<;ao a modulacao a Sol maior 
na segunda terminapao. Entretanto, o aparecimento tardio da falsa relacao re# 
no instante final do comp. 4 melhora um pouco a situapao.' 

A imitacao em 1 10/e consideravelmente mais longa c mais interessante do 
que nos exemplos anteriores. Pode parecer surpreendente que, no comp. 2 do 
baixo (em (g)), o soil, tenha vindo logo apos o sol# do soprano. Deve ser 
relembrado, entretanto, que o sol# refere-se a regiao de tonica, La menor, e esta 
corretamente neutralizado, ao passo que o sol!, deve ser considerado como parte 
da escala de Mi menor, regiao de V menor, que se segue. ft Duas altemativas 
foram acrescentadas a segunda metade do comp. 3 ( r^ ), a fim de mostrar 
como um acorde arpejado no baixo pode ser evitado. 7 

Os dois modelos do Ex. 1 1 1 realizam varias formas de imitacao conjugadas 
a modulacao por meio de regioes intermediarias. Illo modula da regiL de 
submediante (sm ou La menor) para a regiao de dominante (D ou Sol maior), ao 
passo que 1 1 \b interpola a regiao de mediante (m ou Mi menor) entre as regioes 
de tonica e dominante. 

Estes exemplos incluem a imitacao por inversao (mv.), aumentacao e dimi- 
nuicao {dim.), e tambem variantes ritmicas (war.). 

No comp. 5 de 1 1 In, o soprano possui, no primeiro tempo, uma 4- disso- 
nante em relacao ao baixo (assinalado (g)). Para obedecer ris regras das disso- 
nancias previamente apresentadas neste livro, ela deve Itr vista como parte de 
uma cambiata (ver linhas pontilhadas). 



4. Os comentarios deslcs paragrnfo* fitrani c»crilo», por Schoenberg, nos exemplos. 

5. Idem. 



Idem. 
Idem. 
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Ex.110 Modulacoes com Imitacdcs 
*) a Dominantc Do M-Sol M 
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Apendice A 



PREFACIOS DE SCHOENBERG 

(Nota do editor - os prefacios que se seguem foram escritos por Schoenberg. 
Embora incompletos, sao aqui apresentados - exatamente como os escreveu - 
porque expressam muito bem tanto suas internes relativas a natureza dos Exer- 
cicios pretiminares de contraponto quanto sua filosofia basica em relacao ao 
seu ensino. O primeiro prefacio foi escrito em 1936; o segundo - cuja preocupa- 
cao principal e criticar o "estilo de Palestrina" como base do ensino 
contrapontistico - foi escrito bem mais tarde, provavelmente antes da formula- 
cao final deste livro. Alem disso, dois outros prefacios, repeticoes parciais dos 
que se seguem, haviam sido iniciados; alguns de seus enunciados foram incorpo- 
rados ao texto nos lugares apropriados). 

PREFACIO I 



PREFACIO AO ALUNO 1 

contraponto e, na maioria das vezes, considerado uma especie de cien- 
cia, urn tipo de teoria ou estetica; assim sendo, aquele que o estuda espera apren- 
der leis indiscutiveis da arte musical. Esta visao teria sido praticamente correta 
no passado. Quando a arte contrapontistica era o estilo musical por excelencia, e 
professores, teoricos e estetas haviam realizado urn trabalho meritorio nao ape- 
nas de elaborar com precisao as leis que nos conduziam com sucesso ao cami- 
nho certo, mas tamb^m de estabelecer o metodo pedagogico para treinar o 
iniciante de maneira confiavel - naquela epoca teria sido impossivel imaginar o 
que aconteceria depois, quando tais leis ja nao mostravam tudo que diz respeito 



1. Sob este titulo o autor escreveu: "segue-se um Prefacio para o Professor e urn Prrl'.i. •■• | 

Compositor." Infelizmente, parece que nenhum deles jamais foi escrito. 



turn 



I 



i 






a arte musical. Mas seguiu-se outro tempo em que. Ml todoi 08 aspcctos, 

leis completamente diferentes comecaram ro&tn i i domffiai a produ- 

cao musical. 

Ja na obra de J. S. Bach, muitas das aniii-.as l«-i-. ■ u •■1.1 loimn rcl'utadas. 
Nao esimplesmente por terutilizado apenas excqn iontilmrnii on modus da igreja, 
preferindo, em vez disso, escrever nos modus miioi I ITIl IWI modernos, mas, tam- 
bem, por ter desenvolvido e tornado muito m.n | \[\ n qui U is antcpassados 
consideravam dissonancias. Ele se utilizou de ICOrdM dC viima e de nona, am- 

pliou a ideia de notas de passagem c altcrou muitl n tstl ivdes a partir de 

urn novo conceitode sentimento melodico I'osii- m-nii .-m Hi.ihms, porexem- 

plo, e especialmente em Wagner, esta miidaii.,.i l.u tftO I idii ll •■ a face musical 
trans formou-se de tal maneira que, por alburn irmpo, p,,i< ■< 1.1 lotalmente anacro- 
nico estudar qualquer forma de COntrapontO 

Entretanto, devido a isso, ncm todl llli OR M T' '" ll • fbrarfl positivas. Sur- 
giram teorias baseadas no descm ■ !•-•-■ nv..l\ inn m.i «l<- loenicas da har- 

monia que tentaram, ao maximo, reconciliai MtilO OOlUnpontiltico ao harmonico/ 
homofonico, o que resuliou na rtiin.i .1.- undo I'm m.l.i .i harmonia da cons- 
ciencia dos graus bdsicos, esl.is tcorias, poi um lad.., .1. jri.idanun o contraponto 
a uma mera arte da conducao dc vozcs c, poi miim, a um.i simples polifonia acres- 
centada a uma harmonia preconcebida. Foi posta, Ifllm, em duvida, a verdadei- 
ra natureza da arte do contraponto. 

Enquanto o contraponto for a arte do uso de urn motlvo basico, uma frase, 
combinacao ou ideia de qualquer outra especie - a fim de compor musica sem 
utilizar o metodo ulterior da variacao - a questao sera resolvida, e claro, por meio 
de partes independentes. Mas a grande quantidadc de partes nao e o que toma 
uma obra contrapontistica mais importante do que outra composta de urn menor 
numero. Alem disto, e acima de tudo, tal como o atestam muitos teoricos da ve- 
lha escola, a harmonia resulta do movimento inteligente das partes independen- 
tes, emprestando colorido e significado umas as outras devido as suas mudancas 
verticals. De acordo com esta observacao, a harmonia, enriquecida pelas partes 
em movimento, mas atada aos graus, nao poderia, por urn lado, cumprir esta ta- 
refa e, por outro, o seu necessario desenvolvimento, estimulado pela questao fun- 
damental das progressoes em movimento, jamais poderia entrar em acordo com 
as demandas das partes independentes. 

Por tudo isto, a teoria do contraponto sera tratada, aqui, de forma totalmen- 
te diferente. Nao sera considerada, de modo algum, uma teoria, mas um metodo 
de treinamento, cujo propositi principal sera ensinar o aluno de forma a torna-lo 
apto a utilizar posteriormente seu conhecimento quando compuser. 

Assim sendo, sera aqui visado nao apenas o desenvolvimento da habilidade 
do aluno na conducao de vozes, mas, tambem, a sua introducao aos principles 
propriamente artisticos e composicionais, de modo que ele reconheca ate que ponto 
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estes pnncipios sao duradouros na arte. Consequentemente, nao havera espaco 
aqui, para leis eternas. Sabendo que as leis do contraponto tern sido negadas pelo 
desenvolvimento de nossa arte, aqui so serao dadas sugestoes que, de forma mais 
ou menos estrita, irao se modificar apenas de acordo com o ponto de vis- 
ta didatico. 

Contraponto nao e, nem estetica, nem teoria, mas um meio pedagogico de 
treinamento. Nao pode haver duvida alguma de que, apos dois seculos de desen- 
volvimento das formas homofonicas e de uma harmonia muito complexa, os pen- 
samentos musicals de nosso tempo nao sao contrapontfsticos, mas melodico/ 
homofonico/harmonicos. Nao deve haver duvida quanto ao fato de estarmos ex- 
pressando nossos sentimentos musicais de um modo muito mais flexivel e varia- 
do do que o requer a arte contrapontistica. Nao deve haver duvida de que nao 
restnngiremos nosso conhn imcnto de harmonia, praticamente, ao ponto zero, por 
conta das necessidtdci dfl mfttodo COntripontistico em relacao ao desenvolvi- 
mento de uma idc... mufli ..I . lonjtqQentemcnte, nao ha duvida de que as regras 
e leis desta arte n3o parecerilo mail Imutivflia ao nosso intelecto. Mas, onde quer 
que as utilizemos, iit-i ,,|, ,„„., oi„- ; , diferente: nossas'leis, restri- 

coes, defesas, adv.-, ,,,„ In, , „.• mesmo sugestdes, terao o proposito de condu- 

zirgradualmcnteo.i I, i..,,,,.,-, ,„,,, unplcs as mais complexas; e estee o 

motivo.porumlado.d.r, mi.iiim,,. ,,,, ,„ 0| de reduzirmos, tambem grada- 

tivamente, seu rigor, ate qui „,| .,,„, S en3o ao que o sentimento har- 
monico de nossa era ..,, „ | n „, ,„, .,. n ,imento harmonico de, por 

exemplo, um Brahms on um v, ,,.,„ , 

I'ltllAl l()|| 

• Basearoen.Mii... v il.-.trina e tao estiipido quanto basear 

oensinodamediclnifml ulipio I idi poderia estar mais dlstante das id^ias 

contemporancas, ttOtB • H I quil dwlogicamente, do que o estilo deste 

compositor. Alem dliHo .. M •■ "niuipontistica nao ede forma alguma su- 
perior ados comi- •"■msequerapresentaosproblemasmais 
di fleets e sua *rUl logo apos sua morte. Talvez nao seja total- 
mente equivocadl 1 11 1 i. um aluno, tendo uma vez "sentido a satis- 
fa?ao provenienti d I pi rfl \[ lo, |amais ira esquece-la". Mas, por um lado, por 
que deveria ele tentai imitacdes imperfeitas de um estilo, quando pode 
sentir a emanacll I dt | las obras do autor mais do que de seus proprios 

rabiscos? E, por <mt , | u maior perfei<;ao musical do que em Bach! Nem 

, Beethoven ou Hi mesmo Mozart, que dela mais se aproximou, jamais 



JL 



2 - ° final ''' "' lem • scguinte observa(;3o: "o segundo proposito: desenvolver o ouvido 

do dr.. Ipuln 
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conquistaram esta perfeicao. Mas parece que tal perfeicao nao resulta em urn 
estilo que o aluno possa imitar. Esta perfei?5o e a da Ideia, da concepcao basica, 
nao a da elaboracao. Esta ultima e somentc a conseqiiencia natural da profundi- 
dadc da ideia, e isto nao pode ser imitado, nem tampouco ensinado. 



Apendice B 



I 



(Nolo do editor. O material que se segue foi coletado por Schoenberg, eviden- 
temcnte para inclusao nos volumes subsequentes sobrc contraponto - verificar 
Pre/ado do editor, p. 9) 



(apos incluir Conteudos do presente volume) 
Esboco 
Compos icuo Contrupontistica 
Preliidio Coral 
Fugas Simples: 2 vozes 
Fugas: 3 vozes 

Contraponto Duplo a 2 Vozes, a 8 J 
Contraponto Duplo a 10 a 
Contraponto Duplo a 12 J 

Combinacao de Contraponto Duplo a 8\ 10 J c 12° 
Fugas com 2 Sujeitos: 3 Vozes 
Contraponto Multiple 



II. Contraponto na Musicci HoillofdlliCQ 1 

(ap6s 1750) difere do contraponto bachiano 



1. Devido a aceitacao de muitos acordes de 7° como "nao" dissonantes; alcm 
dos inumeros acordes de 7 U utili/.ando notas alteradas; alem de todos os acor- 
des de 7" dim. e triades atimentadas. 



I . Material provenientc <lc outra Ionic. 
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2. As melodias usavam notas dissonantes como consonftni Ills, por cxcmplo, 6 J 
del e ate a 7" - tanner, J. Strauss, Schubert, Delii On, Primctiv quar- 
tcto de Schumann. 

3. Em contraste com os temas contrapontisticos, <|i n em ncor- 
des (dificeis de harmonizar; Fugas de Bach em D6 M/O/lW I Dri "" '«"'. e 
todas asoutras), as melodias homofonieas cstflo lundumi nl id i i m pro 
soes de acordes que se movem menos rapuLiiiunii qui • 

4. A combinacao de temas superpostos ili.i 

tem amesma serventia no contraponti idupli I 

de Os mestres cantorcs, on "DcMI 
Was de Schoenberg, i>; ■ hm >\ 

.0 Schoenberg, 

5. O movimento "independent" iI.in s. . , ,|, r | i\t> 

ralmentc, material inn im o 

6. As vozes subonlmad.is ".iniin.ul. !•■,", uim oil scm liacos ItlOtlvicOS OU miii.i 
cocs. 

7. As formas (ou secocs) canonicas: Minuetos canonicos de Schubert, Haydn, 
coral final de Gurrc Liecler. 

8. Os fugatos na Eroica, Nona sinfonia, sonata Hammcrklavicr, Quartcto de 
cordas op.59, n- 2, de Beethoven. 

9. A combinacao de duas ou tres partes, como no Quartern de cordas op. 59, 
fp 2, de Beethoven, Quartcto dc cordas em Si bemol Minor (3 U movimen- 
to) de Brahms, Primeiro quartcto de Schoenberg. 

10. Imitacoes - Quartcto de cordas cm Sol Maior de Mozart etc. 



PUBLICACOES -VIALETTERA 



Manual de Teairo Domestico - Raul Lamba 

Sexo - Rosely Sayao (Co-ed. Escula) 

Porti! a Habilidades Fonologicas - Isabel de Carvalho. Ana Maria M. Atoarez e Aparecida L. 

Caeiano 
Do amor ao pensamento A psicanahse. a criacao da crianca e D. W. Wmnicott - Heitor 

O'Dwyer de Macedo 
A crianca. sua doenga e os ~outros" - Maud Mannoni 

O paradoxo da psicanahse. Uma ciencia posparadigmatica - Antonio Muniz de Rezende 
r.ntro Moises e Freud. Tralados de ongens e de desilusao do destino - Daniel Delouya 
' w(',i licit do adolescente - M. C. Negreiros. S. D'AI Porto e M. Isaac 

, t ih'.t.i lima montagem em cudo-circuito - Luiza Helena Pinheiro Goncalves 

I aim ft ducimao tob'e o lema da globalizacao e dos avancos das tecnociencias algo que a leve para 
**m tla rampreeniAo das razoes e da conlabilidade dos prejuizos assinalados. Falla saber por que 

| nmi» annlnmenle onde dizemos nao querer ir. 
An' ultima qua os •inlomas sao eleilos em uma estruiura discursiva. Eles se manlem porque 

lift unm Mintrti,.v 10 M Irall dc nenhum senlimenlo de salisfagao. nem de alegria. Trata-se do 

- mil" " ■•> i ' •!'• "■ v* 1 ■ i ■■ ai, '.i. i .: |£n .r. rtfativai i Bnguageni e ao dJSCUrSQ, que OOOdWonam 

lugar a posicAo da coda luteito Sana t a/oavoI perguntar como se constilui uma realidade considerada tao ' 
damnha e o que not lunoi a ver com nso So lal realidade diz de nosso desejo. sera que queremos o que 
deseiamos 1 Como anallaar lal tiluaeao'' 

objelivo e analisar - a partir da lormallzacao lacannna dos qualro discursos. e mais urn quinto, aqiele do 
capilalista - as caraclerislicas do liame social em |ogo e ex.iminar as condicoes de dependence do sujeilo 
ao discurso que funda esta realidade. mapeando as possiveis causas que o aprisionam ai, e abrir algum 
espaco ao sujeilo em suas deliberacces e deasoes no que diz respeito a realidade da qual lanto se queixa 
e ao seu posicionamento elico. 

Colecao Psicanatistas de Hoje 

Joyce McDougall - Ruth Menahem 
Sdndor Ferenczi - Thierry Bokanowski 
Andre" Green - Francois Duparc 



Colegao Expticado a 

O racismo expticado a mmha lilha - Tahar Ben Jelloun 

Uma crianca e curiosa. Ela laz muilas pergunlas e espera respostas precisas e convincentes. Nao se Irapaceia 
com as pergunlas de uma crianca. Ao me acompanhar a uma manilestacao contra um projeto de lei sobre a 
imigracio, minha lilha me queslionou sobre o racismo. Falamos muilo sobre islo. As criancas eslao em melhor 
posicao do que qualquer oulra pessoa para compreender que naa nascemos raaslas, mas sim que nos 
lornamos racislas. As vezes, mas nao sempre... Esle livro, que procura responder as indagacdes de minha 
lilha, endere^a-se as criancas que ainda nao lem preconceilos e querem compreender Quanto aos adultos que 
o lerem, espero que os ajude a responder as quesloes, mais embaracosas do que pensamos, de nossos 
propros lilhos. 
Auschwitz expticado a minha lilha - Annette Wiewiorka 

Pode-se 'explicar* a uma crianca o que permanece, parcialmente, enigmatico? Como fazer para 
que uma jovem de hoje compreenda que os nazistas gaslaram lanla energia para procurar nos 
quatro canlos da Europa e exterminar milhoes de homens, mulheres e criancas, simplesmente 
porque eram judeus? 
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